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Ernst Heidrich ist am 4. November 1914 an der West- 
front gefallen. 

Freunde des Toten veröffentlichen hier aus dem Nach- 
laßnochzwei bisher ungedru ekle Vorträge. Sie entstammen 
beide der glückliciien Baseler Zeit, Der eine war die öifent- 
liche akademische Antrittsvorlesung (12. Dezember 1911), 
für einen jungen l^rotcssor eine sehr ernsthafte Angelegen- 
heit, der andere, kurz nach her gehalten (5. März 1912), einer 
der sot^. Aulavorträge, wie sie von der gebildeten Gesell- 
schaft der Stadt regelmäßig und andächtig hin£;enommen 
zu werden pflegen. Die zwei Stücke i>eli()] t u innerlich zu- 
sammen und sind mehr als bloße Gelegenheitsarbeiten. 
Es war Heidrich von Anfang an Bedürfnis, mit den letzten 
Zielen der Kunstgeschichte historisch sich auseinander- 
zusetzen. Und wie er die Kunst überall aus der (resamtheit 
des Lebens heraus zu verstellen vei suchte, so konnte ihm die 
verschiedene Orientierung der Kunstgeschichtschreibung 
nntiiilich aucii nur im Zusammenhang des gesamten 
geistigen Lebens der Zeil erklärbar werden. Die Freude 
an dem Themn war so groß bei Heidrich, daß er in einer 
Heilie gleichmäßig gearbeiteter Aufsätze die Entwicklung 
der neuern Kunstgeschichtschreibung darzustellen be- 
schloß und der Versuchung widerstand, jene ersten Proben 
zum Druck zu geben. Wenn es nun trotzdem geschieht, 
so bedarf das wohl keiner Entschuldigung. Nicht nur wird 
das Bild der wissenschaftlichen Persönlichkeit Heidrichs 
jetzt erst für die meisten vollständig werden, nicht nur lernt 
man ahnen, wie er über Wert und Würde der 'Kunst- 
geschichte gedacht haben mag: rein sachlich genommen 
enthalten die Vorträge Erkenntnisse von bleibender Be- 
deutung, ja es sind Stellen darin, die zum Schönsten ge- 
hören, was deutsche Kunsthistoriker geschrieben haben. 
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Des inhaltlichen Zusammenhangs wegen wurde noch 
die Auseinandei-setzung mit Riegl beigefügt, wie sie sich 
für Heldrich bei der Besprechung einer dankenswerten 
Arbeit \ oii Ja atzen ergab. Wem die Kritik einseitig er- 
scheint, müne l)edenken, daß gerade in Riegl Heidrich 
seinen wissenscliatllichen Gegenpol fühlte und daß er seine 
GeschichtsaufTassung hier einmal durch Angriff verteidigen 
wollte. Erschienen ist die ilczeiision in der Zeitschrift 
für Ästhetik und allgemeine Kuustwissenschalt lid. VII. 



S. 117 ff. 



München, 4 November 1916. 
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Die Anfönge der neueren KimstgescMcht- 

schreibiiiig« 

1. Die Renaissance. 

Die erste Epoche der neueren Kunstgeschichtschreib- 
ung steht unter dem Zeiciien der itaUenischen Renaissance 
und man kann sagen des einen Vasari, dessen Werk mit 
allen seinen Mänf^cln (ioeh bis auf Winekelmann seine 
grundlegende Bedeutung für die gesamte kunsthistorische 
Literatur südlich und nördlich der Alpen hehauptet hat. 
Es ist für die Kunslgeschichtschreihung dieser Zeit, für 
die Anforderungen, die an sie gestellt werden, und für die 
Art, in der sie ihre Aufgaben löst, entscheidend, daß sie 
von den eigentümlichen Bedürfnissen der Künstlerschafl 
selbst ausgeht und ihrer Bildung im Sinne der Renaissance 
sowie, nacli außen liin, den besonderen Interessen des 
Standes mügliclist ui)inittell)ar zu dienen sucht. Bis zum 
Ende der Ejjoche sind es mit wenigen Ausnahmen die 
Künstler selbst, die sicli in den Dienst dieser Absicht stellen. 
Sie schreiben zu Nutzen und Khren wiederum der Künst- 
Icrschaft, und es bedeutet keinerlei Verschiebung oder Ver- 
unklänmg dieses Standpunktes, wenn sie, z.T. ans Gründen 
äußerer Zweckmäßigkeit und in der Absicht einer Erweiter- 
ung ihrer Einflußsphäre, sich außer an die Künstler auch 
an die Kunstliebhaber wenden; diese verlangen nichts 
anderes als jene und sind mit ihnen aufs engste verbunden, 
und die literarische Leistung steht somit von vornherein 
innerhalb eines festgezogenen Kreises von Ansichten und 
Wünschen, Urteilen und Vomrteilen. Ein Zweifel über 
die zu behandelnden Probleme und über die Art der Dar- 
stellung ist nicht möglich — der Schriftsteller handelt von 
den Dingen, die ihm als Künstler in seinem Leben und 
Schaffen zonftchst stehen, und die Art, darüber zu denken 
und zu sprechen, ist dieselbe, wie sie auch sonst bei den 



Fachleuten und Wissenden übliLh ist. Es ist für alle, die 
zu diesem Kreis gehören, ebenso selbstverständlich, daß 
und wie man Kunstgeschichte schreibt, wie daß man 
zeichnet und malt und dabei bestimmte Voraussetzungen 
und Kunstgriffe ohne weiteres als gejjeben hinnimmt und 
anwendet. 

DieZeiten des Michelangelo und Ratlael, des Tizian und 
Correggio hatten das (iefühl hinterlassen, daß einHöhepunkt 
nicht nur der italienisehen, sondern der gesamten abend- 
ländischen Kunstgeschichte erreicht und überschritten sei. 
Rein künstlerische (iesichtspunkte und dründc allgemein- 
ster Art wirkten zusammen, um, zum erstenmal in der 
neueren l'^ntwicklung, eine durchgehende bewußt retro- 
spektiv gerichtete Stimmung in den Künstlerkreisen zu er- 
zeugen. Wer den Inbegriff aller Vollkümmenheit kennen 
will, muß Rom, Venedig und Pai in;i gesehen haben, und 
die Forderung des Studiums der großen Cinquecentisten 
gehört zum Programm der einzelnen Künstler wie der 
Akademien, in Ilaarlem nicht weniger als in Bologna. Indem 
so an die Stelle der handwerklichen, unmittelbar fortwirk- 
enden Tradition des Mittelalters ein neuer Begriff der 
könstlerischen Bildung tritt, der auf dem Bewußtsein eines 
zunächst national-italienischen, nun aber universal-bedeut- 
samen Zusammenhanges beruht und mit seiner Hülfe das 
freie Individuum neuen, höheren Zielen entgegenzuführen 
sucht — entsteht das Bedürfnis einer Kunstgeschicht- 
schreibung großen Stils. Durcli eine lokale, florentinische 
Überlieferung zwar vorbereitet, aber nun doch mit einer 
überraschenden Größe gleich des ersten Wurles und als 
etwas 1 ür weitere Kreise völlig Neues und P]pochemachendes 
— noch vor der Einrichtung auch der ersten Akademien, in 
denen eine dieser Verhältnisse und Anschauungen ent- 
sprechende Organisation des Kunstunterrichts und zugleich 
eine Art Mittelpunkt für das gesamte geistige Leben der 
KUnstlerschaft geschaffen wurde — erscheint das Werk 
des Vasari. 
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Die Absicht ist und bleibt auch in der Folge eine zwei- 
fache. Einmal: die unübersehbare Folge von Anregungund 
vorbildlichem Wollen und Können, die in den Schöpfungen 
der älteren Kunst enthalten war um die künstlerische Pro- 
duktion durch das Bewußtsein des Zusammenhanges mit 
der großen Vergangenheit zu beleben und zu steigern. Man 
kann diese Absicht wohl auch in einem trocken-didakti- 
schen Sinne dahin wenden, daß sie auf eine Mahnung zur 
Arbeitsamkeit an die »lernhisfige Malerjiigcnd« hinausläuft, 
und in der Tat ist an Wendungen dieser Art kein Mangel 
■ — aber das Krste ist doeh immer wieder, durch die einfache 
Anseliauung dahin zu wirken, daß die Seele des Lesers 
sich mit den Bildern und Vorstellungen eines großen und 
außerordentlichen Lebens und eines unermeßlichen Reich- 
tums an Schaifensmöglichkeiten erfttllt. Diejenigen Seiten 
der künstlerischen Tätigkeit, die der Nachahmung und 
Nacheiferung zugänglich sind, treten stark hervor. Die 
glänzendste Lösung auch der schwierigsten Aufgaben, die 
Erfindung neuer Kunstmittel und Kunstgriffe, die mühe- 
lose Bewältigung großer Massen und andrerseits die voll- 
endete Sauberkeit der Detailausführung, die Solidität der 
Technik, kurz, die allseitige Souveränität des Könnens» 
endlich wohl auch, der eigentlichsten Marotte dieser »ge- 
lehrten« Kunst entsprechend, die nur von den Eingeweihten 
zu enträtseln de Gelehrsamkeit oder vielmehr Verschroben- 
heit des gedanklichen Inhalts — an solchen und ähnlichen 
Eigenschaften der besprochenen Kunstwerke entzündet 
sich die Begeisterung des Schriftstellers und des Lesers. 
Dazu kommt eine starke moralisierende Tendenz, oft von 
scheinbar kleinlichster Art. Neben den Vorbildern eines 
ehrbaren Lebenswandels stehen die vielberufenen war- 
nenden ExempeU und es ist nur gar zu menschlich, daß 
man sich dieser letzteren mit einer gewissen Vorliebe zu- 
wendet» und daß von einem flachen RBsonnement schließ- 
lich nur noch die Freude am Klatsch übrig bleibt Aber zu- 
nachst ist doch das Ziel» ebenso wie bei den entsprechenden 
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Erörterungen in den theoretischen Traktaten, wiederum 
kein anderes als das der Erziehung des jungen Künstlers; 
ihn in einer Zeit unbändigsten Lebensdran^es zu jener 
Höhe einer freien menschlichen Gesittung und gesellschaft- 
lichen Bildung emporzuführen, die dureii das Idealdescorti- 
giaiio bezeichnet ist, und die er gewinnen muß, wenn anders 
er dieseinen k ünsllerischen Leistungen entsprechende Stel- 
lung in der (Gesellschaft erringen und behaupten will. 

Denn das ist nun das Zweite: es handelt sich um die 
Erhöhung des Selbstgefühls dei- KünsÜerschafl und um ihr 
Ansehen nach außen hin, um dire soziale Geltung. Der 
Ghmz, der von den berühmten, »durchlauchtigen« Malern 
der \'ergangenheit ausgeht, strahlt auf den ganzen Stand 
hinüber, dem sie angehören. Und wie sonnen sich nun 
Selbstbewußtsein und Eitelkeit in jenen Erzählungen, in 
denen der Künstler als dem Fürsten gleich erscheint. Es 
ist der Ton, der in diesen Werken, zumal in den früheren, 
vielleicht am stärksten henortritt: die Ahnentafel des 
Standes ist auch seine Ruhmesgalerie. Zugleich jedoch 
werden Städte und Staaten in ihren Künstlern geehrt. Flo- 
renz und Rom hier und Haarlem dort, die »herrliche« Stadt 
des Karel van MaudL i , treten einander gegenüber, und 
neben einer mehr lokalpatriotischen Schriftstellerei stehen 
Werke, die fast schon der offiziellen Staatsliistoriographie 
der Zeit zuzuzählen sind. Die Rivalität der Nationen über- 
trägt sich auf das Gebiet der Kunstgeschichte, und dieerstcn 
Versuche zu einer Charakteristik der nationalen Eigenart 
auf künstlerischem Gebiel werden gemacht, indem die be- 
sonderen Vorzüge der künstlerischen Leistungen hier und 
dort gegen einandei ausgespielt werden. Der unbestrittene 
Vorrang aber im l m kreis der gesamten europäischen Kunst 
kommt Italien zu. Endlich, um von dieser äußeren Sphäre, 
bei der die Interessen der Künstlerschaft in denen des 
Staates u[id der Nation aufi^efien, zum Nächstliegenden 
zurückzukehren, so wird auch die praktische Seite der er- 
höhten Bedeutung, die der Künstler innerhalb des ötfent- 
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liehen Lebens zu beanspruchen \ ci ma^, nicht vergessen: 
die Verpflichtung der privaten und öüentHchen Auftrag- 
geber, tüchtii^eii Künstlern auch wirkUch Aufträge und 
materiellen Lohn zuzuwenden. 

Und so nun das (ianzc dieser Kunstgeschichtschreih- 
ung: sie entsteht in dem Zusammenhange der Renaissance 
als einer national-itaUenischen Bewegung umfassendster 
Art und wird üherall durch das erwachende Selbstgefühl 
der Staaten und Nationen getragen. Darfiber hinaus jedoch 
liegt ihr Sinn und ihre wesentlichste Funktion in dem all- 
gemeinen Leben der Jahrhunderte, denen sie angehört, 
darin, daß sie an dem großen Prozeß des Emporsteigens 
eines neuen Standes, der gebildeten Künstlei schaft, den 
bedeuleudslen und direktesten Anteil hat. DasSoUdaritäts- 
gefühl einer neuen Lchensgemeinscliaft, die sich, im Unter- 
schiede zu den mittelalterlichen Verhältnissen, in freier 
Selbstherrlichkeit als ein Kreis der Gleichstrebenden und 
durch ihre gleiche Bildung Gleichzuachtenden konstituiert, 
schafft sich ein Organ in der von dieser Gemeinschaft selbst 
inaugurierten Geschiclitschreibung. Ihr Besitz an geistigen 
Werten kommt darin zum Ausdruck. Er dient zugleich 
dem Anspruch auf äußere Geltung zur wirksamen Folie. 

Es ist endlich für die Beurteilung dieser kunsthistori- 
schen Schriftstellerei wesentüch, daß sie in der Kttnstler- 
literatur der Zeit von vornherein nur als ein Teil eines 
höheren Ganzen erscheint. Bereits die Kommentaricn des 
Ghiberti, dieses unscheinbare aber eigenartige und bedeu- 
tende Vorspiel der glänzenden Leistung des Vasari, geben 
die charnkteristische und wenigstens ideal festgehaltene, 
wenn auch nicht immer ausgeführte Verbindung: eines 
Abrisses der antiken Kunstgeschichte, d. h. einer Bear- 
beitung des Plinius — einer Darstellung der Kunst der 
nächsten Vergangenheit (in diesem Fall: von Gimabue bis 
auf Ghiberti selbst) — und eines kunsttheoretischen Trak- 
tats. Es leuchtet ein, wie diese Kombination scheinbar 
heterogener Bestandteile za yerstehen ist: als ein Versuch, 
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den gesamten ^»eistigen Zusammenhang», in den das kOnsN 
lerische Schaffen der Gegenwart verankert war, dem Leser 
zum Bewußtsein zu bringen. Es mag nun mehr als ein 
bloßer Zufall sein, daß gerade derjenige unter den Künst- 
lern jener ei-sten großen (u nt i ntion der Frährenais- 
sance, dessen historische Stellung (iurch sein nahes Ver- 
hältnis zur Antike nicht weniger als durch seinen engen 
Zusammenhang mit der trecentistischen» gotischen Kunst 
charakterisiert erscheint, der eigentliche Begründer der 
Künstierliteratur der Zeit und damit zugleich der neueren 
Kunstgeschichtschreibung wurde. Wichtiger als das per- 
sönliche ist jedoch das allgemeine Moment, daß wie mit 
einem Schlage, fast im seilten Augenblick und aus ein und 
derselben schöpferischen Tat des modernen Bewußtseins 
heraus, die neue Kunst, eine Theorie derselben und, durch 
die Berufung auf die Antike, ein ihr entsprechendes Ge- 
schichtsbild entstand. Die Theorie und die Konstruktion 
des neuen historischen Zusammenhanges, der das, was ihm 
an äußerer, zeitlicher Kontinuität gebrach, durch seine 
innere Einheit und erlebte Wahrheit vollauf zu ersetzen 
schien, ergänzen sich in ihrer unmittelbaren Bedeutung 
für die neue Kunst. 

Ks lag in der Natui der Sache, daß, nicht nur bei Ghi- 
herti, sondern in der ganzen filtern Literatur die Theorie 
den entschiedensten Vorrang vor der Historie erhielt. Der 
Bruch mit der 1 ladition hatte sie hervorgerufen im Zu- 
sammenhange mit der stark rationalistischen Färbung, die 
die Benaissancekultur überhaupt infolge iiirer oppositio- 
nellen Stellunggegenüber demMittelalter und seinerFremd- 
herrschaft angenommen halte. Das Ziel war: zum Krsatz 
der fehlenden historischen Legitimität eine axiomatische 
Begründung des neu gewonnenen Standpunktes zu er- 
reichen, ihn durch ein möglichsl festgefügtes System un- 
angreifbar scheinende 1 IkmifTe sicher zu stellen; woran 
sich dann nach alter Ar t die h^rgebnisse einerlangen künst- 
lerischen Erfahrung ui Form von mannigfaltigen ßeobacht- 
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ungen, technischen Regeln und allerlei Anweisungen an- 
schließen mochten. Die Geschichtskonstruktion nun, die 
mit clicseii, bald mehr äslhetischen, Lald mehr technischen 
Krörteruiigen zu verbinden war, hatte in dem einen ihrer 
beiden Glieder dui ch den notwendigen Anschluß an Pli- 
nius ein ziemlich stabiles Element — der zweite, wenigstens 
l iir uns wichtigere Teil aber, die Darstellung jener neueren 
italienischen Kunst enthaltend, in der die so lange unter- 
brochene natürliche Verbindung mit der Antike wieder 
hergestellt schien, konnte zunächst nur kurz ausfallen. In 
den Zeiten des Vasari gewann er durch den inzwischen 
aufgesammelten Reichtum eine Ausdehnung und Bedeut- 
ung» gegen die alles Andere weit zurücktreten mußte. Die 
vollkommenste Ausprägung des Ideals der Kunstschrift- 
stellerei dieser Epoche aber geben dann, nun bereits in 
charakteristischer barocker Schwerfälligkeit des Aufbaus, 
\\ erke wie das »Malerbuch« des Karel van Mander und 
Sandrai ts » Teutsche Akademie«. Zu der 1 heorie und einer 
mögliciist universal angelegten, d. h. die Antike und die ita- 
lienisch-nordische Renaissance umspannenden Geschichte 
der Künste tiitt noch ein umfangreicher antiquarischer 
Apparat, auch er für die Praxis wenigstens der großen 
Kunst dieser Tage ein scheinbar unentbehrliches Rüstzeug. 
Das Ganze ist so, wie es bereits der Titel andeutet, ein Kom- 
pendium alles für den Künstler irgend Wissenswerten — 
wahrhaft eine »Akademie« der Kunst. Wie in diesem 
Zusammenhange die Knnsti^eschichte verslanden und 
gewertet wird, zeigen vielieiciil späte Nachläufer, bei 
denen die klare Architektonik eines Vasai i l)ereits ganz 
zersetzt eisclieiiit, wie Houbraken in seiner Schauburg 
d( r niedei ländischen Maler des 17. Jahrhunderts am 
deutlichsten: indem auf eine vollständige Übersicht des 
ganzen Gebietes von vornherein verziclitet ist, bleibt doch 
derinnereZusammenhang,wie er soeben angedeutet wurde, 
dem Schreibenden stets gegenwärtig, und um auch seine 
Leser daran zu erinnern, unterbricht er völlig willkürlich. 
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auf irgend ein Stichwort hin, die Folge der Biographien 
durch allerlei antiquarische Exkurse, die zu der histori- 
schen Darstellung nicht in dergeringsten Beziehung stehen. 
Wie so ^^anz unhistorisch und, mehr noch, anti historisch 
ist doch die Richtuni^ des Bewußtseins, das der Kunstge- 
schichtschieibung dieser Epoche zu Grunde liegt! 

Man könnte mm freilicli einwenden, daß doch \veni14- 
stens die heiden Hauptwerke der ganzen Gattung, dasjenige 
Vasaris und das des Karel van Mander, auf einen, wenigstens 
in der Hauptsache klaren, tfioß angelegten Begriff der 
inneren Einheit des tiistorisehen Ahlaufs der Dinge ge- 
gründet sind. I^s handelt sieh dai)ei um ehen jene Ge- 
schichtskonstruktion, auf die als die letzte Grundlage dieser 
ganzen Kunstgcschichtschreihung soeben hingewiesen 
wurde. Die antike Kunst als der Inbegriff aller Vollendung, 
(las Mittelalter als eine Zeit ebenso tiefen Verfalls, und nun 
dann, seit der Neubelebung der Künste in Itrdien und der 
wiederhergestellten Verbindung mit der Antila-, ihr all- 
mähliches Emporsteigen von schwachen Ardangen zu jeuer 
erneuten Hülu , die in den Zeiten des Michelangelo (und 
des Vasari und Knrc 1 van Mander) erreicht schien. Es wird 
nun ohne weiteres zuzugeben sein, daLi diese Geschieh ts- 
konstruklion, die ja nicht durch irgendwelche absti-akte 
Ideen, sondern durch ein lebendiges Gefüid der in die Ge- 
gen wart direkt einmündenden Vergangenheit hervo rge ru fen 
war, der vielleicht wesentlichsten Seite der Entwicklung, 
zumal der dorentinischen Kunst durchaus gerecht wird. 
Das aber ist sicher, daß ein tieferes histoiisches Ver- 
ständnis und ein wirkliches Eindringen in das eigentimi- 
liche Leben einer Epoche, daß alle eigentlichsten Ziele 
und Werte einer historischen Erkenn trus der Vergangen- 
heil insgemein nicht gründlicher aufgehoben werden 
können als dadurch, daß die erste Frage die nach der Höhe 
der Leistungen in einem bestimmten Sinn und in Relation 
auf einen willkürlich fixierten und natürlich beliebig zu 
verschiebenden Zielpunkt der Entwicklung ist. Und schließ- 
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lieh ist doch dieses ganze Geschichtsbild mit seiner direkten 
Verbindung der Antike und der Renaissance und der völ- 
ligen Aiisschaltung des Mittelalters nichts anderes als eine 
ungeheure Fiktion. 

Nun aber ist es doch auch hei Vasari seihst und mehr 
noch bei seinen Nachfolgern so, daß die rationalistische 
Gesamtkonstruktion nur gelegentlich hervortritt und bei 
der Beurteilung der einzelnen Kfinstler und der Fixierung 
ihrer historischen Stelhmc; kaum mehr eine Rolle spielt 
Genug, wenn nur die aiigemeinsten Etappen der Entwick- 
lung angedeutet sind — im übrigen aber hat die Anschau- 
ung des geschichtlichen Lebens, wie sie dieser Epoche als 
die natürliche, als eine einfache Erfahrung sich von selbst 
erg(d), mit jenem dürren Ref^riff einer regelmüßig fort- 
schreite ii d c ri V e r \ o 1 1 k o m m n ung des Könnens n i ch ts zu tun. 
Dieser Hülfsliui^rifF Hillt, sobald die an dem Anblick der 
Wirklichkeit gebildete historisclu Phantasie sieh der Dinge 
bemächtigt, vor der Gewalt und dem Reichtum der (famit 
auftauchenden Rilder von selbst dahin. Es ist die einlache 
und zwingende Anschauung der Runtheit des menschlichen 
Lebens, der ewigen Verschiedenheit der Individuen und 
ihrer Entwicklung, des Unberechenbaren und Dissoluten 
in dem Spiel der Leidenschaften — unmöglich, in einer 
solchen Welt Gesetz und Vemimft finden zu wollen. Über 
alle menschlichen Pläne hinaus reicht die ewig rätselhafte 
Gewalt des Schicksals. Und so findet nun die Geschichts- 
auffassung des Vasari und seiner Nachfolger ihren Aus- 
druck da, wo der moderne Leser ungeduldig und gelang- 
weilt die Zeilen zu überfliegen beginnt: in jenen allgemdnen 
Einleitungen» die jeder auch nur etwas umfongreicheren 
Biographie irorangehen. Sie handeln in einer gegenüber 
dem Zusammenbang der historischen Entwicklung völlig 
gleichgültigen Art von dem Lebenslauf des Genies« seiner 
dunklen Herkunft, seinem wunderbaren Aufsteigen und 
seinem plötzlichen Verlöschen, von dem unlöslichen Gc- 
w^e von Wille, Begabung und Zufall. Die einzelne Bio- 
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graphie dient dann nur znm »Beweis«, als »Beiq>iel« für 
den allgemeinen Satz, so daß die lose, zoföllige Folge der 
Viten sich auch nach dieser Sdte hin ans dem Cha- 
rakter der Exempelsammlung von selbst ei^t. Es wflre 
falsch, in jenen allgemeinen Einleitungen, in denen, mehr 
noch als in der Konstruktion des Entwicklungsgedankens, 
das tragende Gerüst der ganzen Darstellung erkannt werden 
muß, nur den eitlen Au^iutz rhetorischer Stiinbungenoder 
jene bereits hervorgehobene kunstpädagogische und mo- 
ralisierende Tendenz finden zu wollen; beides ist darin, 
aber dem aufmerksamen Beobachter tönt hinter den ausge- 
schliffenen Phrasen dieser biographischen Introduktionen 
das unaufhörliche Fluten und Rauschen des Lebens ent- 
gegen, mit einer ewigen Ruhelosigkeit und einer grandiosen 
Gewalt. Wen dieser Ton einmal ergriffen hat, dem kann 
es wohl geschehen, daß ihm der moderne Begriff einer 
durchgehenden Bedingtheit und insofern Notwendigkeit 
allesGeschehensnurniehrvoueinersehrabgeleitetenWahr- 
heit ei'scheint; was an Ei kenntniswerten damit unleugbar 
gewonnen ist, ist an Anschauung und sinnlicher Nähe 
des Lebens selbst ^(.■llü^en gegangen. Die Form der 
Künstlergeschichtc, wie Vasari sie im Anschluß an die 
Biographiensammlungen der llenaissance ausbildete, ent- 
spi-Licli (lfm Zweckzusammenhang, um dessen t willen die 
KunstgeschichtschrciliUiig geschaffen worden war, ebenso 
wie dem BegrifT der Epoche vom menschlichen Leben 
überhaupt. Zu i;inci irgendwie ideengeschichtlichenWend- 
ung des Themas lag weder ein Grund vor, noch wäre sie 
möglich gewesen. 

Und so kommt nun aus einer ganz besonderen Kon- 
btclialion der LnisLäiide und der geistigen Bedürfnisse jenes 
eigenartige und in seiner einfachen Zweckmäßigkeit zu- 
gleich höchst bedeutende Gebilde zustande, als das uns die 
Kunstgeschichtschreibung des Vasari und seiner Nachfolger 
erscheint — als ein Organ der Zeit, von der Gegenwart aus 
in die ihr wesensverwandle Vergangenheit zurückzugreifen, 
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um auch diese den eigenen Zwecken dienstbar zu machen. 

Die Ambition einer eigtntlich gelehrten, auf eine kri- 
tisch fundierte und möglichst objektive Erkenntnis aus- 
gehenden Forschung Hegt, wie natürlich, diesen KünsÜer- 
literaten völlig fern. Was man braucht, ist doch nur das, 
daß die dargestellten Persönlichkeiten mit dem Schein 
voller (t egenwart und einer mögüchst überzeugenden Be- 
l etisamkeitvorden Leser hintreten, und ein Problem, wenn 
man denn ein solches linden will, liegt allein in der litera- 
rischen Form, die unterhaltend sein und in ihrer künst- 
lerischen Durchbildung auf der Höhe der besten zeitge- 
nössischen Literatur stehen soll. Antikisierende Wend- 
ungen und novellistische Züge, bei denen man ohne jedes 
Bedenken auch die freie Erfindung walten läßt, durch- 
dringen und vereinheitlichen den biographischen Bericht. 
Gewiß, dnß eine oft nicht unbeträchtliche Mühe auf die 
Sammlung der einzelnen Nachrichten verwandt wird, aber 
man nimmt die Dinqe nicht zu tragisch. Die objektive 
Wahrheit hedeutet sehießlich doch nur wenit{, die charak- 
teristische Ancdvdote (las meiste. Ks hänqt damit zusammen, 
daß ein irewisser niveüierender,obert1achlicherZujL^ hei aller 
Buntheit und Fülle des Lebens selbst in den Charakte- 
ristiken eines Vasari nicht zu leugnen ist. Was würde es 
auch nützen, sich in die letzten Geheimnisse des indivi- 
duellen Lebens mit seiner geftlhlsmäßigen Tiefe und der 
ureignen Gewaltderseelischen Antriebe verlieren zu wollen? 
Der Hebel, der alles in Bewegung zu setzen scheint, ist 
schließlich doch die Ruhmeasehnsucht, und die Psycho- 
logie, die der Schriftsteller anwendet, erhält ihre Begriffe 
vielmehr durcli die Absicht einer praktischen Einwirkung 
auf die Gegenwart als aus der theoretischen Einsicht in 
das Wesen des Menschen und des Künstlers und in die be^ 
sonderen geistigen Bedingungen der Veigangenheit. Alle 
diese Helden des Vasari haben etwas von einer gleich- 
mäßig erhöhten Wirklichkeit — sie sind gleichsam nur 
Modifikationen des idealen Kttnstlertypus, wie er ihm und 

2 
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seiner Zeit vorschwebt. Das Gleiche gilt für die Art, in der 
das künstlerische Schaffen der Persönlichkeit verstanden 
winL Das Kunstarten ist das des Kenners nnd Fach- 
mannes» es geht auf die besonderen Qualitäten des ein- 
zelnen Werkes. Können ist alles, man bewnnderti wie aus* 
gezeichnet die Dinge gemacht sind, und Unvollkommen- 
heit der DarsteUung nach irgend einer Seite, auf die es 
dem Beobachter ankommt, ist eben nichts als Unvollkom- 
menheit, ohne daß die gegenteiligen Werte, die sie vielleicht 
aufwiegen oder doch eridiren und für einen gutwilligen 
Betrachter übersehen lassen, emstlich in Rechnung ge- 
zogen würden. Dafür fehlt dann aber auch alle folsche 
Sentimentalit&t, alle begriffliche Konstruktion und Astheti- 
sierende Geheimniskrfimerei. Biographie schließt sich end- 
lich an Biographie in einer chronologischen Folge. Für 
die Anordnung im einzelnen hat dann liut jeder Autor sein 
eignes System, das aber doch immer wieder auf eine 
mehr oder weniger vollendete Systemlosigkeit hinaus- 
läuft Nichts leichter als von dem Standpunkt der heutigen 
Wissenschaft aus tiber die »MfingeU dieser Kunstgeschicht- 
schreibung der Renaissance den Stab zu brechen. Aber 
nun doch, bei aller unsystematischen undunmetfaodiscfaen 
Art, bei aUer naiven Skrupellosigkeit und Ruhmredigkeit — 
welche beneidenswerte Leichtigkeit der Darstellung, wie 
reich das Leben und wie direkt und unverdeutelt der Antdl 
an den künstlerischen Fragen und die Freude an Menschen 
und Dingen t Man muß einmal, um den Unterschied, wenn 
nicht der Zeiten, so doch der Möglichkeiten, in seiner ganzen 
Tiefe zu empfinden, von diesen Künstlerschriftstellem der 
Renaissance unmittelbar zu der modernen, im extremsten 
Sinne »wissenscbafHichen« Richtung der Kunsthistorie 
hinübergehen, wie sie etwa durch die Schriften von Alois 
Riegl repräsentiert wird: wie grau und fiirblos, wie künst- 
lich und abgeleitet erscheint da alles, wie fem das Leben 
und wie dünn die Fäden, die die Wissenschaft mit ihm 
verbinden. Es bedarf dann wohl einiger Zeit, um diese un- 
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endlich verfeinerte Atmosphäre überhaupt nur wieder als 
lebensmößlich zu empliiuleu und zu spüren, wie nun von 
da her» aus dieser scheinbar rein begriinich gewordenen, 
kimmerischen Welt Kräfte von einer magischen Gewalt 
ausgehen, die die Seele umspinnen und durchdringen und 
ihr neue Möglichkeiten der Reaktion gegenüber der Außen- 
welt, neue Organe des Lebens geben. Aber freihch, man 
kommt von weit her an die Dinge heran, und der naive 
künstlerische EindriKk löst sich aul, verilüchtet sich zu 
der AiischauungallgeraeinerFormenkünstienschen Sehens 
und Gestaltens. 

Es lag, wie wir sahen, an der Entstehung jener älteren 
KuiisLgeschichtschreibung im Zusammenhange der italie- 
nischen Renaissance und an den besonderen Absichten, 
die ihr daher zu Gt iindc lugen, daß das Mittelalter von vorn- 
herein als Verfallsepoche und jeder höheren Würdigung 
unzugänglich, als für alle Ewigkeit tot und abgetan beiseite 
blieb, und es lu deutet eine nur mit halbem Herzen voll- 
zogene Konzession Vasaris an die bereits feststt;hende Tra- 
dition und an die nationalen Standesinteressen, daß er die 
Künstler wenigstens des Ducento und irecento, seit dem 
Aufkommen der »berühmten« Namtn, trotzdem in sein 
Werk aufnahm und seine, doch immer wieder hervor- 
brechende, Abneigniii^ t^<^'gpn diese immer noch gotische 
Kunst nach Kräften zu untiM drücken suchte. Aber jenseits 
dieser Greu/c liei^t fin- ihn wie für seine Nachfolger nichts 
als Leere und I instei nis, und indem dieses Urteil der Re- 
naissance sich auf alle Gebiete einer höheren Kultur er- 
streckt und gleichzeitig in der protestantischen Literatur 
die Korrelatbegriffe für die Beurteilung der mittelalterlichen 
Kirche aufgestellt werden, verschwindet das Mittelalter und 
seine grundlegende Bedeutung für die Entwicklung des mo- 
dernen Geistes und der modernen Kunst fast vollständig 
aus dem Bewußtsein der Gebildeten. Es war nicht die 
Schuld Vasaris, sondern seiner Nachfolger, oder viel mehr 
noch der besonderen Verhältnisse, daß in den LAndem 
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ntolHeh der Alpen die zeitlidie Grenze, jensefto dmn Aber- 
haupt erst die Kunstgescbichtichreibung begann, noch nn* 
^^ch weifer hinaufgeschoben warde. Die filtere franzö- 
sische und fest die ganze deutsche Kunst bis auf Dflrer 
scheiden, als auch fttr die nordische Renaissance belanglos, 
ganz aus, und allem die niederlfindische Malerei im Jahr* 
hundot des Jan vanEyck hat, indem sie wiridichen Welt- 
rühm gewonnen hatte und auch in Italien anerlcannt und 
von Vasari wenigstens kurz berflcksichtigt worden war, 
durch Karei van Mander eine Darstellung in ähnlichem, 
wenn auch wesentlich günstigerem Sinn, wie das TVecento 
bei Yasari, erhalten. Als Sandrart eine Ahnliche Arbeit für 
Deutschland in Angriff nahm , war es , wenn nicht die Dinge 
noch verhfiltnismftßig günstig lagen, wie fttr Grünewald, 
bereits zu spät, als daß noch viel hfitte gerettet werden 
können. 

Es gibt nun freilich einige wenige autobiographische 
Aufzeichnungen Dürers, nach denen man sich vorstellen 
könnte, wie eine Geschichte jener Künstler von ihrer 
eigenen Hand, in diesem naiven treuherzigen Chroniken- 
stil, hfitte wirken müssen. Ganz neue Begriffe von Wahr- 
heit und Echtheit der Geschichtserzfihlung und ganz neue 
Möglichkeiten eines tiefen inneren Verständnisses für rein 
persönliche Lebensvorgänge und -Werte kommen da zum 
Vorschein, und es wird nicht zuviel gesagt sein, daß neben 
einer ausführlicheren Darstellung dieser Art alle jene ita- 
lienischen und italienisierenden Biographiensammlungen 
merkwürdig blaß und farblos, unscharf in der Charak- 
teristik und von einer mehr rhetorischen Lebendigkeit er- 
scheinen würden. Das Verhältnis wäre kein andres gewesen 
als in der Kunst selbst. Auch fttr die Beurteilung der künst- 
lerischen Absichten und Leistungen dieser deutsch-nieder- 
Ifindischen Meister wäre durch eine solche, wenn auch nur 
biographische Literatur, eine Basis gewonnen worden, wie 
wir sie nun für immer schmerzlich entbehren. Es ist bei 
jenen versprengtenNotizen geblieben: Die Voraussetzungen, 
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aus denen in Italien das Bedürfnis einer Kunst^eschicht- 
schreibung herv-orgegan^en war — die Entstehung eines 
neuen Gemeingifiihls in der Künstlerschaft und die Not- 
wendigkeit einer offiziellen Redaktion des Ge.scliichts])ildes 
— waren in Deutsehland nictit vorhanden, und so kam es, 
daß man ebenso wt nifj; an eine verstandesmäßige Hecht- 
fertigung und Begründung des eignen Schaffens, wie an 
eine historische Repräsenlalion denken konnte. Alles voll- 
zog sich innerhalb der ununterbrochen fortbestehenden 
mittelalterlichen Tradition, und man berief sich nicht auf 
eine Theorie, sondern auf den »Brauch«. Und so ist auch 
die Theorie Dürers doch vornehmlich durch die frucht- 
losen Bemühungen» mit Hülfe der Renaissancebegriffe 
die Ratio des eigenen, irrationalen Schafifensvorganges zu 
finden, interessant und für das gesamte Verhältnis dieser 
Kunst zur Theorie lehrreich. Es reicht hier nicht aus, von 
einem Mangel an Klarheit und von der Uabehülflichkeit 
des formalen Denkens oder von einer Hemmung durch die 
äußeren Umstände zu sprechen, vielmehr bedeutet dieser 
scheinbare Mangel die Kehrseite der eigentümlichsten Vor- 
zflge dieser Kunst: daß sie um sich selbst nicht weiß und 
daß die Persönlichkeit des Schaffenden in einer tiefen, 
völlig unbekümmerten Hingabe an die Sache aufgeht. Man 
kommt damit auf jenen so bedeutsamen Prozeß einer all- 
mählichen Umbildung und Modernisierung des geistigen 
Verhaltens des mittelalterlichen Menschen, der unter- 
brochen und dann fast vergessen wurde, als Italien ver^ 
m6ge der Überlegenheit seiner zum Bewußtsein ihrer selbst 
gelangten Kultur den Sieg gewann. Auch nördlich der 
Alpen war die Antike und die mit ihr international wer- 
dende Renaissance, wenigstens dem Prinzip nadi, der ein- 
zige Kunstkreis, mit dem das Schaffen der Gegenwart sich 
in direkter Verbindung ffthlte und den man deshalb im 
Spiegelbild der Historie sich gegenwärtig zu halten suchte. 
Haec est Italia düs sacra — auch in den außeritalienischen 
Ländern bleibt das Auge des Künstlerliferaten doch stets 
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auf jeaes Ausgangsgebiet jeder, wie es scheint, wahrhaft 
europäischen Kunst und Kulturgerichtet. Innerhalb dieser 
Grenzen nun eine unablässige Verschiebung der Wert- 
urteile und, seit den Zeiten Burckhardts, eine ganz neue 
Art des historischen Sehens und ein Aufleuchten des Phä- 
nomens in ganz neuen Farben, aber auch heute noch wird 
jenes dem PHnius entnommene Motto des »Cicerone« in 
den weitesten Kreisen so verstanden werden, daß es nicht 
nur eine, sondern die \\ ahrlieit über die historische 
Entwicklung der abendländischen Kunst zum konzisesten 
Ausdruck bringe. 

Es liegt in dem soeben Gesagten, dali jene ältere Lite- 
ratur, zu der wir nochmals zurtickkehren, bei aller ihrer 
Vielseitigkeit und Vielfarbigkeit doch auch von der auf die 
eigentliche Renaissance folgenden Epoche der neueren 
Kunstgesciiichte nur ein sehr unzureichendes Bild gibt. In 
der Tat: es ist nicht möglich, das Leben Rembrandts im 
Stil des Vasari zu erzählen und dabei der Persönlichkeit 
des holländisciien Malers gerecht zu werden — wie es 
denn ebenso unmöglich ist, mit den BegrifTen der offi- 
ziellen Renaissance-Theorie dem Wesen seiner und der 
national-holländischen Kunst überhaupt auch nur nahe zu 
kommen. Aber auch Caravaggio, um nur noch ein Beispiel 
zu nennen, kann diesen Schriflstellern kaum anders denn 
alsein Kunst verderber schlimmster Art erscheinen. Und so 
nun überhaupt: das Nene und Kiifentüniliehe der Kunst des 
17. Jahrhunderts, \v()(hirch sie in einen so tiefen (iegensatz 
ZU der altera Kenaissancekunst trat, konnte den Epigonen 
des Vasari und Karel van Mander nur als ein Abirren 
vom rechten Wci^e und eine Bedrohung derjenigen Ideale 
erscheinen, aus denen, wie die Renaissance sell)st, so auch 
die Kunstgeschichtschreibuni^ der Zeit hervorgeifanj^en 
war. Die Vorstellung von der einen abendländischen 
Kunst, die ihre wahren Wurzeln in Italien habe, und die 
Forderun ij einer entsprechenden theoretisch-historischen 
Bildung der Künstlerschail — die darin und in den gemein- 
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samen Interessen nach außen hin t^ei^ebene Solidarität 
des Standes — das alles schien durch die Eigenwiiligkeit 
der »Naturalisten ^< und durch das Aufkommen der natio- 
nalen Kunstrichtungen gefährdet. Und es hätte einer von 
Grund auf neuen Orientierung auch der Kunstgeschicht- 
schreibung bedurft, wenn zumal das Phrinomen der natio- 
nalen Stile des 17. Jahrhunderts in ihr zu einer wahrhaft 
historischen, positiv begründeten Anschauung hätte kom- 
men sollen. Indem tiichts dergleichen geschah, aus ähn- 
lichen Gründen, wie sie für das Zeitalter der Spätgotik 
angedeutet wurden, trat der F'all ein, daß die somit allein 
fortbestehende Renaissance-Historiographie durch die Er- 
eignisse selbst überholt wurde, nachdem sie eben erst ge- 
schaffen war. Der innere Kontakt mit den lebendigsten 
Antrieben der Zeit und damit jene tiefere Wahrheit, die 
ein Vasari und Karel van Mander ihren Darstellungen hatten 
verleihen können, gingen verloren. Es war durch die all- 
gemeinen Verhältnisse gerechtfertigt gewesen, daß jenen 
Schriftstellern des 16. Jahrhunderts die auf die Wieder- 
belebung der Antike gegründete italienische Kunst als die 
allein mögliche, als die europäische schlechthin erschienen 
war» und daß ihnen alles auf dieses eine Ziel einer Durch« 
dringung der gesamten abendländischen mit dem formalen 
Können der italienischen Renaissance hinauszukommen 
schien. Jeder einzelne und jede Nation schienen, unbe- 
schadet besonderer Nuancen, doch im ganzen nur soweit 
einen Anspruch auf allgemeineGeltung zu haben, als sie an 
diesem großen, allumfassenden Kulturprozeß Anteil nah- 
men. Eswar fest nur ein Moment, wo diewirküche Entwick- 
lung der abendländischen Kunst diesen Anblick bot — 
indem sich die Dinge verschoben, hört die Kunstgeschichte 
Schreibung zwar nicht auf, ein Organ der künstlerischen Be- 
wegungder Zeitzusein» aber sievertrittnur mehr eine Partei, 
wenn auch eine mächtige» die für die romanischen Länder 
und zumal fär Italien, in gewissem Sinne audi weiterhin 
fahrend bleibt Es ist damit wie mit der Renaissance über- 
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haupt: sie bldbt bis ins 18. Jaliriiiiiidert liiiieiii eins der 
wesentlidisten Fennente der europäischen Bildung und er- 
weist sich immer von neuem alszeugungsföhig undin Icünst* 
lerischen Großtaten wie der Schöpfung der liistorischen 
Landsdiaft undderVoUendung desillusionistisGhen Fresko- 
stils ftlr daskOnstterische Leben aller Nationen befruchtend. 
Aber die eigenttUnlichste Signatur der Zdt liegt doch in 
Jenen Krttiten, die tiber diese nationale Kunst hinausgehen 
und auf Grund der einmal gewonnenen allgemeinen Vor- 
aussetzungea neue, eigenartigere und tiefere Lösungen der 
alten Aufisaben zu gewinnen suchen. DieVertreter der alten 
Richtung geraten damit nol^drungen aus der führenden 
in eine Verteidigungsstellung, und aus der lebendigen und 
lebenschaffenden Oberseugung wird eine immer unfhidit- 
barere klassizistisdie Doktrin und eine ihr entiprediende 
Geschichtschreibung, die sich durch ihr negatives» ableh- 
nendes Urteil gerade den bedeutendsten oder doch inter- 
essantesten Ersdieinungen der Zeit gegenflber, durch ihr 
Nichtverstehenwollen und -können kennzdehnet Eine 
innere Unsicherheit und dne oft nur gar zu engherzige 
Kldnlichkeit des Urtdls, die Unmöglichkeit, einen innem 
Zusammenhang des Geschehens in der Art, wie Yasari ihn 
verstanden hatte» au&uüusen, sind die allgemeinen Züge 
dieser spfitem Kthutlerliteratur. Wie ktUistlich und aller 
Anschauung diametral entgegengesetzt sind doch die Mittel, 
mit deren Hülfe etwa ein Roger de Piles einen Maßstab für 
die Bedeutung der Künstler der letzten Jahrhunderte zu 
gewinne sucht, und wie armselig erscheint das Geschichts- 
bild, das Houbraken von der größten Epoche der holländ- 
ischen Malerei entwirft, gegenüber demjenigen, das Karel 
vanMander von einer uns so viel gleichgültigeren Zeit zu 
geben vermocht hattel Eine Menge schätzbarer Nachrichten 
auch hier noch in dem obligaten Anekdotenwerk, aber das 
Ganze eng und mufßg in den Gesichtspunkten, in einem 
ausgelebten Stil kunstgeschichtlicher SchriAstellerei. Die 
kompilatorischen Werke, die in einer mehr oder weniger 
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sor^'losen Art dem Lesel)edür{riis des gebildeten Publi- 
kums zu ^cnüf^fn suche n, werden zahlreicher, und ander- 
seits beginnt, bereits im 17. Jahrhundert, vluv strengere, 
mehr wissenschaflliciie Richtung und ein Streben nach Er- 
schließung neuer urkundlicher Quellen hervorzutreten. 
Beides aber bedeutet ein Ein dringen der Laien und eine 
Lockenin*:^ des urprünglichen Zusammenhanges, in dem 
die Kunsigescliichtschreibung der Renaissance entstanden 
war — die allmählicht^ C^berleitung zu der Populärwissen- 
schaft und der gelehrten Polyhistorie des 18. Jahrhunderts, 
Schließlich bleibt von der großen Konzeption des histor- 
ischen Weltbildes, wue es Vasari und, in immer undeut- 
licheren Umrissen, seinen Nachfolgern vor Augen gestanden 
hatte, nur mehr der tote Rest einer ungeheuren, kaum 
mehr zu übersehenden und ungesichteten Menge einzeliier 
Nachrichten von Künstlern und Kunstwerken. 

Es ist der Punkt, an dem noch einmal eine Erneuerung 
und Umbildung der Kunstgeschichtschreibimg der Renais- 
sance und ihrer Ideale versucht wurde; und -me nun Lanzi 
auf Grund der gesamten ältern KünsÜerliteratur und des 
sonstigen ihm irgend zugänglichen Materials eine gelehrte, 
kritische Bearbeitung der italienischen Kunstgeschichte im 
Sinne Tir ab oschfs in Angriff nimmt, istsein Werk schon der 
Absicht nach neuundbedeutend. Dasstarke Zurückdrängen 
des Biographischen und derVerzichtauf alles Anekdotische, 
diestrengere historische Verk n üpfung und dieklareund kon- 
sequente Anordnung des Stofl'es, die Absicht endlich einer 
möglichst reinen und objektiven, wissenschaftlichen Er- 
kenntnis — das alles sind Momente, die auf eine neue Epoche 
der Kunstgeschichtschreibung hinweisen und eine allmäh- 
Hche, in kontinuierUcher Umbildung der alten Formensich 
vollziehende Überleitung zu der modernen Auffassung zu 
bedeuten scheinen. Und doch: in den Hauptpunkten und 
seiner eigenenintention nach steht diese glfinzende Leistung 
des italienischen Gelehrten nicht so sehr am Anfang einer 
neuMi als vielmehr am Abschlufi derjenigen Entwicklung. 
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die durch das Werk Vasaris eingeleitet worden war, 
und deren Summe er zu ziehen sucht. Nicht nur das 
Material, auf dem die Geschichtsdarstellung Lanzis ruht, 
entstammt in der Hauptsache noch durchaus jener älteren 
Künstlerliteratur, sondern dasselbe gilt auch von der Be- 
urteilung der Kunstwerke, bei der er eine Art Neutrali- 
sierung des traditionellen Kennerurteils, mit sorgfältiger 
Vermeidung aller subjektiven Extreme, anstrebt. Die Glie- 
derung des Stoffes erfolgt nach den einzelnen Lokalschulen 
und innerhalb derselben nach dem jeweiligen Auftreten 
der für sie führenden Persönlichkeiten, mit klarer und 
fester Kinordnung der einzelnen Künstler in den so 
gegebenen Zusammenhang. Nimmt man dazu die l)ewußte 
Ausschaltung aller lokalpatriotischen PriUeritionen, so 
leuchtet ein, wieviel an innerer Sauberkeit und wirklicher 
Durchsichtigkeit der historischen Anschauung für die 
literarische Leistung gewonnen ist. Aber zugleich: die- 
jenigen Begriile, die uns die ersten sind: die Kinheit der 
Kunst innerhalb einer Epoche und innerhalb der Nation, 
treten bei der Linteilung Lanzis, die den politischen Zu- 
stand des damaligen Italiens wiederspiegelt, an die zweite 
Stelle und scheiden damit für die historische Anschauung 
wenigstens faktisch ganz aus; wie denn auch sonst die 
neuen Fragestellungen, die Winckelmann gel>ra€hl hatte, 
und die für den modernen Hegriff der »Kunstgeschichte« 
grundlegend sind, in der Darstellung Lanzis keine Berück- 
sichtigung finden. In allem eine sehr bedeutende Ver\'oll- 
kommnung der Technik der kunsthistorischen Arbeit, alier 
ohne die Absicht einer neuen Wertung d(M selben für das 
geistige Leben der Gesamtheit. Als Leser denkt sich Lanzi, 
trotz seiner gelehrten Tendenz, doch an ei^ter Stelle nach 
wie vor die Künstler selbst, und damit verbindet sich die 
Vorstellung von der unerschütterlichen Superioiitat der 
italienischen Kunst innerhalb des <^rsamten Abendlandes. 
Das Werk Lanzis erschien indem Jahre des napoleonischen 
Feldzuges — im selben Moment, als das alte Italien, dessen 
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Kunstgeschichte er dargestellt hatte, zusammenbrach. Und 
während ihm die Zeiten des Canova eine {»länzende Er- 
neuerung des alten Vorran^t s dt i italienischen Kunst in 
dem Imperium des nt uen Alexander zu verheißenschienen, 
war der allgemeine Zusammenhang des Lebens, auf dem 
die Kunstgeschichtschreibam^ des Vasari und seiner Nach- 
folger beruhte und dessen Cmindle^ung und allmähliche 
Entwicklung zu begleiten und dem Bewußtsein gegenwartig 
zu halten ihre wesentlichste Aufgabe gewesen war, er- 
loschen. Ohne zunächst auf die einzelnen Momente dieser 
allgemeinen Umwälzunft einzugehen: Rom hörte auf, die 
Sonne zu sein, um die die abendländische Knnst sich be- 
wegte, und es blieb nur mehr das Abendlicht einer glänz- 
enden Vergangenheit, das die ewige Stadt überstrahlte. Die 
l 'nirisse aber für einen neuen Zustand der Dinge, für eine 
bis in die letzten Begriffe hinein neue (jrundleguni? und 
Wertung des künstlerischen Schaffens und so auch für eine 
neue Orientierung des Bewußtseins gegenüber der Frage, 
was Kunstgeschichte sein könne und sein wolle, welche 
Bedeutung ihr in dem Aufbau der geistigen Welt zufalle 
und wie sie dieser ihrer veränderten Funktion genügen 
könne, waren bereits gezogen: in Winckelmanns Geschichte 
der Kunst des Altertums. Mit ihr beginnt diejenige Epoche 
der modernen, wissenschaftlichen Kunstgeschichtschreib- 
UDg, in der auch wir stehen. 



2. Winckelmann. 

Merkwürdig genug, in weichem Umkreis von Zuständen 
und Ideen die geniale Tat Winckeimauns, die die Er- 
schließung bisher ungeahnter Erkenntniswege und die Ein- 
ordnung der künstlerischen Erscheinungen in eine durch- 
aus andere, weitere Sphäre des Lebens bedeutete, zustande 
kam. In jenem päpstlichen Rom, das sich, wie im 16. Jahr- 
hundert, durch die engste Verbindung der kirchlichen mit 
den künstlerischen und gelehrten Kreisen charakterisierte, 
und dessen zentrale Stellung innerhalb der gesamteuropäi- 
schen Kultur an äußerem Glanz hinter jenen älteren Zeiten 
nicht zurt'ickzustehen schien. Die Tiefe der Einwirkungen 
und Anregungen, die von Rom ausgingen, mochte auf dem 
Gebiet des künstlerischen wie des kirchlichen und politi- 
schen Lebens immer geringer geworden sein — die wunder- 
volle und in dieser Art einzige Vielfarhigkeit der Gesellschaft 
und die in ihr erreichte Höhe einer aufs äußerste ver- 
feinerten Kultur ließen den Gedanken eines Mangels oder 
Rückschritts kaum aulkomnien. Es schien die nächste 
Folge der Tätigkeit Wiuckelmanns, daß der Ruhm der 
Hüterin aller Schätze und der Metropole alles künstleri- 
schen Lebens nochmals gesteigert und gefestigt wurde. 
Denn auch das Ziel, dem er sich zuwandte, und das zu 
erreichen allein in Rom möglich scheinen konnte, einer 
Wiederbelebung der Antike, schien dasselbe, wie in den 
Zeiten JuUus II. und Michelangelos, und der universale 
Zug dieses neuen Humanismus, der Anspruch auf eine über 
alle nationalen Besonderheiten hinausreichende Allgemein- 
gfilti^keit seiner Ideale schien wiederum die Einigung der 
fjesamlen KuUurwelt unter der Führung Roms anzukün- 
digen. Es ist noch einmal eine Tat jenes römischen Geistes, 
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der die vergangenen Jahrhunderte beherrscht oder zu be- 
herrschen doch wenigstens versucht hatte, eine seiner 
glänzendsten, vielleicht die letzte. Es war ein Gelehrter 
und ein Deutscher, der sie vollzog, und der wahre Sinn, in 
dem er es tat, warder einer definitiven Auflösung desjeuigeii 
Zusammenhanges» den er zu stärken schien. 

Die unmittelbar fortwirkende Kraft und die innere 
Kontinuität der von der italienischen Renaissance aus- 
gehenden Kntwicklunt^ waren erloschen, und die Grenzen 
desjenigen (lehietes, an das ihre llcrrscliaft gebunden war, 
wurden überschritten in dem Monienl, wo aus einem all- 
gemeinen Gefühl der Ermattung und des Widerwillens und 
der Sehnsucht und Begeisterung zugleich sich der Blick 
Winckelmanns auf Griechenland und die griechische Kunst 
richtete. Die Antike,diezunächstnurin der römischen Über- 
lieferung und Umbildung überkommen und nicht anders 
denn als eine unmittelbare Vorstufe und Voraussetzung 
jener national italienischen Kunst, in der man ihre Er- 
neuerung vollzogen glaubte, verstanden worden war, er- 
scheint nunmehr als eine von ihr deutlich getrennte und ' 
ihr vielfach und gerade in den Hauptpunkten entgegen- 
gesetzte, eigentümliche Welt. Indem man Emst macht mit 
dieser Gegenüberstellung und Scheidung Griecheolands 
und Italiens, bedeutet die Einsetzung Athens in sein ur- 
spiUngUches Recht, mag auch das von ihm und seiner Kunst 
entworfene Bild zunächst mehr noch der Phantasie als der 
wirklichen Anschauung angehören, die Entthronung Roms. 
»Die reinsten Quellen der Kunst suchen, heißt nach Athen 
reisen« — diese Worte aus Winckelmanns Erstlingsschrift 
sollten in einem nndern Sinne noch, als er selbst sie da- 
mals, y90 er auf die für Dresden erworbenen Antiken hin- 
weisen wollte, verstanden hatte, zur Wahrheit werden. Zu- 
gleich aber entstehen, indem man sich jener Welt der 
griechischen Kunst und ihrer besonderen, unvergleich- 
lichen Schönheit zu bemächtigen sucht, Probleme der 
historischen Erkenntnis von ganz anderer Art, als sie bis 
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dahin gegeben gewesen waren. An die Stelle des naiven, 
von einer ungebrochenen Schaffensfreudigkeit getragenen 
Gefühls der direkten Nähe tritt das Bewußtsein der Ferne, 
der untiberbrtickbaren zeitlichen Distanz, die die Gegen- 
wart und ihre grenzenlose Nichtigkeit von jener Vergangen- 
heit trennt, in der alle Quellen der Natur offen scheinen. 
Eine fremde Welt auch darin, daß der Boden, dem diese 
Kunst entstammt, ein anderer ist: ein anderes Land und 
ein anderes Volk, nach den natürlichen wie nach den 
besonderen historischen Bedingungen seiner Existenz von 
aller Gegenwart durchaus geschieden — das Ganze wie ein 
Eiland der Seligen in unendlicher Ferne auftauchend und 
von ihrem duftigen Schleier umspielt, unerreichbar, in 
seiner in sich vollendeten Schönheit nur dem geistigen Auge 
sichtbar und nur zugänglich um den Preis der Selhstent- 
üußcrung und des Verzichtes auf alle Scheinwerk cinur 
trügerischen Gegenwart. Alh in ein inneres Wiedergeboren- 
werden, ein völliges AufgtliLn in den Idealen jener, ach, 
so fernen Kunst läßt die Erneuerung des (leistes, aus dem 
sie hervorgegani^cn war, als möglich erscheinen ; iiii- ( lanzes 
von einer innircn Einluil, aus der kein Stein fehlen darf. 
Mit einer bloßenVcrbesserungderüberkommenenKünstler- 
gesciiiciile — wenn sie damals überhaupt möglich gewesen 
wäre — und mit der Schätzung einzelner Denkmäler war 
hier ebenso wenig getan wie mit einer rein antiquai ischen, 
ebenso tnir auf das I an/eine gehenden Scheinwissenschaft: 
nur der besitzt den /anl)(- i stab, um die Vergangenheit zu 
neuem Leben /u ( rwet ken, der sie von innen her zu ver- 
stehen, ihre Ikdingunj^i n und die eigentümliche Gesetz- 
lichkeit iln es Werdens, das Geheimnis ihrer organischen 
Entstehung aulzulösen vermag. Zum ersten Mal steht so 
die Kunstgeschichtschreibung vor wirklichen Problemen 
der historisclK n Erkenntnis: nicht mehr eines einfach er- 
zählenden didaktisch-panegyrischen Berichtes von Künst- 
lern und Kunstwerken, sondern der Erkenntnis der Kunst 
eines Volkes und emer Epoche als einer in sich gesetzlich 
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zusammenhängenden Gesamtheit von Erscheinungen, die 
an die Existenz bestimmter, von außen her einwirkender 
Umstände und von innen her treibender K räfte öileichmäßig 
gebunden sind. An die Stelle des alten Kennerurteiis, das 
auf die Qualität des einzelnen Kunstwerks geht und an die 
Din^c den Maßstab der Gegenwart und des eignen Ge- 
schinacks anle^^t, tritt die i"(irderung einer vollständif^en 
Umsteilungdesliewiißtseinsundeinerplanmäßigen Analyse 
des »Stils« der Epociie, der Nation und, wenn aucli für 
Winckelmann nach der Natur des Stoffes und seiner Frage- 
stellung noch zurücktretend, der Individualität und ihrer 
verschiedenen Entwickiungsphasen. Was nun auch im 
einzelnen fehlen und verzeichnet scheinen mag, so ist doch 
das Prinzip aller kunsthistorischen Forschung für abseh- 
bare Zeiten damit unverrückbar festgestellt; wie die be- 
rtihmten Worte in Winckelmanns Vorrede zu seiner Kunst- 
geschichte das Neue und Unerhörte seines Versuches be- 
zeichnen: fast kein Skribent habe bisher in das Wesen und 
zu dem Innern der Kunst geführt, und eben dies, das Wesen 
der Kunst, sei der vornehmste Endzweck seiner Dar- 
stellung, in welchen die Geschichte der Künstler wenig 
Einfluß habe. Und weiter, über die Methode, mit deren 
Hülfe er seinen »Versuch eines Lehrgebäudes« durchführen 
wolle : die Beschreibung eines Kunstwerks solle die U rsache 
seiner Schönheit beweisen und das Besondere in dem Stil 
der Kunst angeben. Sofort aber zerlegt sich ihm das Problem 
nach den beiden, doch untrennbar verbundenen Seiten: 
einer Erklärung der »Ursachen«, aus dem das Phänomen 
der betreffenden Kunst herzuleiten sei, und der Erkenntnis 
der dadurch bedingten Gesetzhchkeit ihres Verfahrens» 
ihres »Stils«. Indem so die allgemeinen Probleme einer 
historischen Erkenntnis in den Vordergrund treten, liegt 
darin zugleich, daß diese neue Kunstgeschichtschreibung 
an direktem Interesse für die Künsflerschaft sdbst Teriiert. 
Sie hört ant die interne Angelegenheit eines Standes und 
der ihm unmittelbar zugewandten Kreise zu sein. Es handelt 



Digitized by Google 



— 32 — 



sichMihr um gelehilePoncliung, und ihreFragestellungen 
und Ei^ebniMe gehen Jeden Gebildeten an. Sie tritt ans 
einer rein ftnßerlichen Koordination in das engste Ver- 
hältnis zu den historischen Wissenschaften Oberhaupt, 
durch eine Verflechtung der Probleme, beider zwar jeweilig 
dieses oder jenes in den Vordergrund des Interesses wird 
treten mUssen, keins aber außerhalb des unlöslichen Zu- 
sammenhanges des historischen Gesamtprozesses wird be- 
handelt und verstanden werden können. Das letzte ist ein 
neuer Begriff der Humanitfit und so denn, nach Abzug der 
idealistischen Tendenz Winckelmanns: Erkenntnis des 
Menschen vermöge einer historischen Anschauung auch 
der Kunst der Vergangenheit Man mag sich daran erinnern, 
daß gleichzeitig an die Stelle der alten, von den Kfinstlem 
selbst zum Zwecke einer besseren Fundamentierung ihrer 
Praxis geschaffenen Kunsttheorien der moderne Begriff 
einer allgemeinen, wissenschaftlichen Ästhetik tritt. 

Es lag in den Verhältnissen und findet seine Analogie 
auf andern Gebieten, daß die neue, für die weitere Ent- 
wicklung der Kunstgeschichtschreibung ßrundk^enden 
Begriffe zunächst gewissermaßen am Phantom, au einem 
Traumbild der Wirklichkeit mehr noch als an dieser seihst 
entwickelt wurden. Jedermann weiß, wie gering und un- 
sicher das Material war, auf das Winckelmann seine Dar- 
stellung der antiken Kunstgeschichte, und zwar an ihren 
wesentlichsten Punkten, zu gründen gezwungen w ar, und 
von jeher hat man die geniale Intuition bewundert, mit der 
erdieLtickenzu schließen und Bilder nicht nur von höehster 
Schönheit, sondern auch von einer tiefen und bleibenden 
Wahrheit wie aus dem Nichts hervorzurufen wußte. Es 
stand ihm vor Au^^en, wie die Din^e ij;ew esen sein müßten, 
noch ehe er sie i^esehen hatte. Denn in der 1 at f^ing doch 
die erste und letzte Absicht auch bei W'mckebiia nn, ebenso 
wie bei jener älteren Kunstgeschichtschreibun^, nicht so 
sehr auf eine möglichst unbefangene Erkenntnis der Ver- 
gangenheit rein um ihrer selbst willen, sondern aui die 
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Hervorbringung eines Ideali^emäldes, das seinem Schöpfer 
eine unmittelbare Einwirkung auf die Gegenwart, auf ihre 
Kunst, auf dos Leben selbst zu ermöglichen schien. Es 
handelt sich dabei zunächst um eine tiefere historische Be- 
gründung jener klassizistischen Bewegung, die längst da 
war und in deren Geschichte sein Auftreten nur eine neue 
Phase bedeutete. Die einfache Folge von Winckelmanns 
Schriften, seiner »Gedanken über die Nachahmung der 
griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst« 
und der »Geschichte der Kunst des Altertums«, macht dieses 
Verhältnis auch für das große historische Werk vollkommea 
deutlich. Mit einem eigentümlichen hohen Pathos und so, 
daß auch hier bereits mit raschen Zügen ein Bild der 
griechischen Welt als einer Einheit entworfen wird, be- 
zeichnet jene programmatische Erstlingsschrift doch in der 
Hauptsache dieselben Ziele, denen eine mächtige S trömung 
der gleichzeitigen künstlerischen Entwicklung ohne dies 
bereits entgegeneilt. Neben Winckelmann steht Mengs» 
und man weiß, welchen kanonischen Wert jener den 
}!>Regeln des Heim Mengscc beimaß, und wieviel der Ge- 
dankenaustausch mit dem Maler für ihn bedeutete. Aber 
Über diese zeitliche Koinzidenz hinaus führi jene antiki« 
sierende Bewegung» die ja nach einer Seite hin den letzten 
Ansklang der Renaissance überhaupt darstellt, sowohl in 
der Kunst wie in der theoretischen Literatur bis weit ins 
17. Jahrhundert zurttck und somit auf die Wurzeln, durch 
die dieTat Winckefananns mit der voriieigehenden Epoche 
zusammenhängt Seine Kunstgeschichte schafft dieser Be- 
wegung ihr Geschichtsbild und ^t ihr damit zu^eich eine 
unendlich vertiefte Bedeutung, wdt liber den wirklichen 
Wert der künsüerisdien Leistun^n hinaus, die sie noch 
hervorzubringen vennochte. 

Denn nun endlich geschieht es, daß jene klassizistisdie 
Richtung, die bisher doch nur eine Abzweigung der alles 
in allem einheitlich und ununterbrochen fortwirkenden 
Tradition bedeutet und deren Erörterungen sich auf dem 

s 
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gewohnten Boden der Künstlerdebatte gehalten hatten* 
sich mit der allgemeinen Sehnsucht der Zeit trifft und in 
sie einmündet. In der Verbindung mit den allgemeinen, 
auf die Umgestaltung des Lebens in seiner Gesamtheit ge- 
richteten Ideen erhält das Programm des Klassizismus 
seinen nenen Sinn und sein neues Pathos, die vertiefte Be- 
gründung seiner Forderungen und die prinzipielle Be- 
deutung für alle Gebildeten — wodurch bei aller zeitlichen 
Beschränktheit seiner Geltung doch auch ein neuer Begriff 
der Kunst in ihrem Verhältnis zum Leben überhaupt ge- 
schaffen wird. Wie vieles auch abstrakt und sentimental, 
verkünstelt und verzopft erscheinen mag» so ist doch ein 
Verhältnis des Menschen zur Kunst gewonnen, das unver^ 
lierhar ist, weil es stärker und tiefer und wahrer ist, als es 
je vorher verstanden worden war, sodaß es auch an den 
scheinbar entgegengesetztesten Strömungen der modernen 
Kunst, eines Millet oder Monet oder G6zanne, nicht nur 
stand hält, sondern sich in ihnen nur umso klarer heraus* 
zustellen und tiefer zu bewähren scheint. Der literarische, 
künstlich poetisierende Inhalt, in dem das 18. Jahrhundert 
das neue Erlebnis einer allgemein-menschlichen Bedeutung 
des künstlerischen Eindrucks einzuschnüren gezwungen 
gewesen war, fiUlt fort Daß aber das Kunstwerk, indem 
die ihm zugrunde liegende Sinnlichkeit der Anschauung 
uns in ihren Bann zwingt und die gestaltende Kraft des 
Malers uns neue, ungeahnte Seiten der sichtbaren Welt 
erschließt, uns zugleich Lebensgefühle allgemeinster Art 
mitteilt und uns in ein bestimmtes Verhältnis zur Welt, das 
Wort im weitesten Sinne genommen, stellt — daß uns so 
ein Allgemein-Menschlicfaes, eine Art nicht bloß des künst- 
lerischen Sehen8,sondem eine Weltanschauung schlechthin 
iiaßbar wird — daß damit Begriffe in die Wertrechnung 
eingestellt werden wie Echtheit, Ursprünghchkeit, Gesund- 
heit des Empfindens : ist der letzte Sinn jener großen Um- 
wälzung des 18. Jahrhunderts, der uns umso klarer hervor- 
zutreten scheint, je mehr wir, zeitlich und der besonderen 



Digitized by Coogl^ 
I 



— 35 — 



Art des kfinsflerischen Ausdracks nach, uns von ihr ent- 
fernen. Es ist, über das klassizistische Programm hinaus, 
dieses neue Ideal einer innigen, beide Teile befruchtenden 
Verbindung von Kunst und Leben, dem Winckelmann in 
seiner »Geschichte der Kunst des Altertums« einen ersten 
klaren Ausdruck zu geben bemüht ist. 

Es ist unmöglich und unnötig, des Näheren auf die 
Idecinvclt des 18, Jahrhunderts, die im Zusammenhange 
der ALifkJärLin(> entstanden war, und in die auch die Tat 
Winckelmanns eingestellt werden muL>, einzugehen. Es ist 
jene tiefe Sehnsucht nach einer Erneuerung aller Zustände 
von Grund auf, nach Einfachheit und Stille, nach Reinheit 
und wahrer menschlicher Größe, nach Freiheit, nach der 
Natur. Die sentimentalsten Seiten dieser Bewegung, bis 
zu der Begeisterung für die ungebrochene Kraft und Scliön- 
heit der Naturvölker, klingen in Winckelmanns Betracht- 
ungen ebenso wieder, wie der Haß gegen den Despotismus 
und die Forderung einer demokratischen Staatsverfassung. 
Sein nächster Geistesverwandter ist, wie man oft und mit 
Recht gesagt hat, Rousseau. Die Kunst der Gegenwart isl 
krank und dem Tode geweiht, weil sie der Ausdruck un- 
gesunder Lebensverhältnisse ist, und ihre Erneuerung ist 
iiichtmöglichohneeine Erneuerung desöfTentlichen Lehens 
— durch Haß und Sehnsucht wird die Fähigkeit geweckt, 
in dem künstlerischen Eindruck diejenigen Töne aufzu- 
fassen, die das Echo der hinter ihm stehenden Zustände 
despolitisclien und gesellschaftlichen Lebensund der damit 
verbundenen Art, zu fühlen und zu denken, sind. Es ist 
eine innere Erfahrung von grundleaeiider und bleibender 
Bedeutung, daß es unmöglich sei, jene durch die l^hantasie 
aufs höchste gesteigerte Vorstelhmg der Beirdieit und Ideali- 
tät der grieehischen Kunst in einer Umgehung entstanden 
oder in eine solche übertragen zu denken, in der der (xcist 
des ancien rr^gime, mit seinen verkünstelten Lebensformen 
und seiner Immoralität, herrsche — man kann die neue 
Kunst nicht wollen ohne den neuen Staat Es sind neue 



Digitized by Google 



— 36 



Organe auch des historischen Verslehens, die durch diese 
Fähigkeit eines Zusammendenkens von Kunst und Leben 
geschaffen werden. Das Erste und Letzte ist dabei, daß 
man die ethische Bedeutung der neuen Humanität und der 
ihr entsprechenden Kunst, gegenüber der »frechen« Art 
eines Bernini, empfindet : jenen Ausdruck der »großen und 
gL'selzLeii Sculca oder, mit den tausendfach wiederholten 
WOrten, der »edlen Einfalt und stillen Größe«. Man mag 
nun die ( iLrahi en, die auch für die Kunstgeschichtschreib- 
ung, wi e für die Kunst selbst, dadurch entstehen, daß ethische 
Werlurteile die äslhctischen Gesichtspunkte bei der Be- 
urteilung der Kunstwerke zurückzudrängen scheinen, noch 
so ernst nehmen und wird doch nicht übersehen können, 
daß uücli ineriii ein wirklich bestehender Zusammenhang 
zum ersten Mal in den Gesichtskreis des Bewußtseins ge- 
rückt und der psychologischen Analyse einer späteren, 
ruhigeren Forschung überliefert ist. Unnötig zu saßen, wie 
auch hier die DuigeWinckelmann in dem I/tchl erschienen, 
das die eigne Sehnsucht ihnen i^al). W ir denken bei den 
eben angeführten Worten an die Kunst des Phidias — 
Winckelmann bezog sie auT eine der glänzendsten Leist- 
ungen des hellenistischen Barock, wie ja auch sonst die 
von ihm anfs höchste bewunderten Werke jener späten 
Zeit ani^ehören, deren seelische Verfassung wir, auch nach 
dem Eindi'ock der ihrangehörendenkünstlerischen Schöpf- 
ungen, gewiß nicht in jener Art würden charakterisieren 
wollen. 

Man wird bei dieser Umbildung aller für die künstler- 
ische und die kunstiiistorische Anschauung eiitsclicidenden 
Begriffe das persönliche Moment nicht vergessen: die Er- 
scheinung des armen Schustersohnes ans Stendal, wie er 
unter unsäglichen Enlbehrungen und tiefen inneren 
Kämpfen sich den Weg zu jener Well einer reinen Schön- 
heit bahnt, die ihm nicht eine Begleitung des Lebens, 
sonderndas Leben selbst ist. Sehnsuchtsvoll-kontemphitive 
Stimmungen, mit denen er an die griechisclie Kunst heran- 
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tritt, ein Bedürfnis, das Immaterielle und Geistige, die 
Atmosphäre des Lebens, die diese Kunst umschwebt, in 
sich aufzunehmen, um ia ihr atmen und weiterleben zu 
können. Seine Empfindung ist anf jenen schwärmerisch 
edlen, hebenden Tnn gestimmt, der der deutschen Bildung 
der folgenden Jahrzehnte und ihrem Verhältnis zur Antike 
ihr besonderes Gepräge gibt — daß man dieser Kunst nach- 
sieht, »so weit das Auge geht« — »so wie eine Liebste an 
dem Ufer des Meeres ihren abfahrenden Liebhaber, ohne 
Hoffnung ihn wiederzusehen, mit betränten Augen verfolgt 
und selbst in dem entfernten Segel das Bild des Geliebten 
211 sehen glaubt.« 

Wie anders hatte doch die Stimmung sein müssen, 
mit der der SchtUer des Michelangelo, der ausübende 
Künstler der Vergnngenheit gegenübertratl Über alles 
Persönliche hinaus jedoch : es ist die allgemeine Bewegung 
■ des Jahrhunderts, in der die Laien kraft ihrer Bildung 
und unter Berufung auf die oiTensichtlichen Mängel und 
die allmähliche Verrottung des herrschenden Systems 
empordrängen und eine Reform der bestehendenZustände 
von Gmnd auf fordern, in der auch Winckelmann steht — 
jene große Bewegung des dritten Standes, der die Privi- 
legierten, die in Staat und Kunst Regierenden vor Gericht 
fordert» weil die von ihnen geübte frivole Souveränität 
des Könnens und Genießens das öffentliche Leben zu 
depra-vicren und allen Begriffen einer wahren Größe und 
Menschlichkeit Hohn zu sprechen sdieinL Und so erhält 
nun die Opposition, die, bereits längst vorher und auf allen 
(xebieten» in den Kreisen der Fachleute selbst begonnen 
hatte, einen revolutionären Charakter, und die Ideen» die 
auf den verschiedenen Lebensgebieten und in gldchem 
Sinne der eigentlich »barockoi« Tendenz der allgememen 
Entwicklungentg^engestellt worden waren» strömeninein- 
ander und wachsen zu einer Flut, die das ancien regime 
mit seiner gesamten Kultur vernichtet So nun aber, in 
diesem historischen Prozeß von allgemeinster Bedeutung 



Digitized by Google 



— 38 — 



und aus der besonderen Lage der Reformer heraus, die 
sich dadurch von den Fachleuten unterscheidet, entsteht 
die durcligelien(ie, für das Zeitalter typische Art des kunst- 
geschichtlichen t henso wie des politischen Denkens: diese 
radikale und oft so doktrinäre Art, auf das Ganze zu liehen, 
nicht so sehr auf einzelne Reformen, als auf den neuen 
Geist zu dringen, der das gesamte öfleiitliche und private 
Leben mit seinen Kräften erfüllen, reinigen und ihm neue 
Formen des Daseins verieihen soll. Es scheint niögüch, 
den Zusammenhang, in dem Staat, Gesellschaft, Kultur und 
Kunst zu einander stehen, zu erkennen, weil man hofiPt, 
ihn in dem ersehnten Sinne neu schaffen zu können. Man 
findet den Begriff der organischen Einheit \nn Kunst und 
Leben und glaubt das in ihr wirkende gesetzliche Verhältnis 
der einzelnen Kräfte zu einantier feststellen zu können, 
weil man dadurch die Handhaben zu seiner mechanischen 
Regulierung zu gewinnen glaubt. Wie weit ist nun der 
»Ort^^ innerhalb des geistigen Lebens, an dem Winckel- 
manns Kunstgeschichte steht, von demjenigen geschieden, 
von (lern aus Vasari seine Kreisegezogen hatte! DieDififerenz 
in (]en hier undiiort so gänzlich anders behandel len Formen 
der Kunstge.sehichtsehrei]>ung liegt in nichts Anderem als 
indem Unterschied zwischen derständisch-aristokratischen 
Gesellschaft der Renaissance und der von dem Humanitäts- 
ideal erfiihten bürgerlichen Welt des 18. Jahrhunderts. So 
weit nun auch diese Bewegung auf allen Gebieten in der 
Folgezeitzurückebben mußte — ihre w esentlichsten Ergeb- 
nisse sind geblieben nnd l)e;4innen allmählich, unter Ver- 
ziclit auf die idealistischen Hypertrophien des 18. Jahr- 
hunderts, in lebensfähigen Formen dauernden Bestand zu 
gewinnen. 

Wir haben versucht, die Kräfte und Stimmungen an- 
zudeuten und in dem allgemeineren Zusammenhang des 
historischen Geschehens zu verstehen, die Winckelmann 
emportrugen. Die Größe seiner Leistung ist damit noch 
nicht bezeichnet Sie liegt darin, wie subjektive Traum- 
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gebilde unter seinen Händen feste Form und objektive 
Konsistenz gewannen , Man braucht hier nichts zu verbergen 
oder zu beschönigen: weder die so oft eintretende Ver- 
flüchtigung der sinnlichen Anschauung in ein dichterisches 
Spiel mit allerlei Vorstellungen und Begriffen, noch das 
Willkürliche und Zwangvolle und im Einzelnen meist Un- 
wahre in der Kombination der politischen und sonstigen 
Zustände als der vermeintlichen »Ursachen« mit dem künst- 
lerischen Stil der Nationen und Epochen. Hier wie dort 
werden die Zusammenhänt*e, nm die es sich handelt, in 
den allgemeinsten formen mehr noch geahnt als erlebt, 
sodaß die Einzelansführung vielfach rein gedanklich postu- 
liei t erscheint. Aber in allem waltet dieselbe reine Ver- 
bindung von schöpferischer Genialität und wissenschaft- 
licher Ehrlichkeit, von unverrückbarer Klarheit des intuitiv 
gefundenen Ideals einer wirklichen Verbindung und Er- 
kenntnis der Tatsachen und unermüdlicher, stets suchender 
und bessernder Einzelarbeit, sodaß sowohl für den Inhalt 
seiner Kunstgeschichte des Altertums wie für den in ihr 
entwickelten Formbegriff einer wissenschaftlichen Kunst- 
geschichtschreibung eine spätere, methodisch fortschrei- 
tende Forschung vielleicht nicht einen Stein auf dem andern 
lassen und dann doch nichts anderes getan haben wird 
ak: die Umrisse schärfer und richtiger bestimmt und mit 
wärmerem Leben erfüllt zu haben, die Winckelmann ge- 
zogen hat. Undsogeht nun Winckelmann von deniiUrsacheii 
der Verschiedenheit der Kunst unter den Völkern« aus und 
schreibt er seine Kapitel von den »Ursachen des Vorzugs 
der griechischen Kunst vor andern Völkern« : der ^Einfluß 
des Himmels«, d. h. von Klima und Bodenbeschaffenheit, 
auf die körperhche Bildung und die »Denkungsart« des 
Volkes, die Einwirkungen femer der Rasseneigentümlich- 
keiten, der Staatsveffossung und der geseUschafUichen Zu- 
stflnde, insbesondere auch der »Aditongc, d. h. der sozialen 
Stellung der Kflnsftor, endlich die Bedeutung der »An- 
wendung«, d. h. von Zweck und Wertschätzung des kflnst- 
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lerischeii ScluilVens — das und noch mehr soll in seinem 
Ineinandergreifen deutlicli werden, damit die Kunst der 
einzelnen Nalionen und zumal die j^r iec hische Kunst in 
dem Rahmen des wirklichen Lebens luid von ihren natür- 
lichen Existenzljediiigunj'en her verstanden werden könne. 
Man weiß, daß Winckelmann mit dieser Art der Frage- 
stellung sich auf das Vorhild Montt's({uiL'us berufen konnte, 
und der irnu re Zusammenhangt, der von vornherein die 
neue kunsl^rschichtliche mit den historischen Wissen- 
schaften überhaupt verbindet, wird dadurch vollkommen 
deutlich. Mehr jedoch: es ist bekannt, wie die Vorstellung 
der natürlichen Bedingtheit und Gesetzlichkeit auch des 
historischen Geschehens unter dem Einfluß der astro- 
nomisch-naturwissenschaftlichenWeltansichtdesZeitalters 
entwickelt wurde, und es ist somit der Umkreis des wissen- 
schaftlichen Denkens im weitesten Sinne des Wortes, in 
dendieKiinstgeschichtschreibungdurchW^inckelmann ein- 
tritt. Die regulativen Prinzipien der Forschung — daß alle 
Bcwei^ung und aller Zusammenhang auch iiiuerhaib der 
historischen W'elt aus der W^irksamkeit einfacher, klar be- 
stimmbarer Agentien, gleichsam vermöge einer Rechnung, 
herzuleiten seien — scheinen dieselben in der kunst- 
geschich fliehen wie in aller Wissenschaft. Zugleich scheint 
es möglich, die historische und die naturwissenschaftliche 
Erkenntnis direkt ineinander übergreifen zu lassen, indem 
dieGeschichtsdarslellung von den im engeren Sinne »nattlr- 
lichen« (geographischen u.a.) Bedingungen ausgeht. Man 
mag daran erinnern, wie dieses Ideal seine großaiügste Aus- 
prägung in dem Versuch Herders erhalten hat, den gesamten 
geschiclitliehen Verlauf im Zusamnienhauge einer das 
Weltall umspannenden Kosmoloi^ie zur Anschauung zu 
bringen. Doch ist seine Vorstellung von der Erde als der 
»großen WVrkstiitte zur Organisation der Menschheit«, so 
viel weiter er auch den Rahmen für seine »Philosophie der 
Geschichten zu spannen sucht, im Grunde keine andere als 
die, auf der auch Winckelmanns »Versuch eines Lehr- 
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gebäudes« ruht. Man braucht nun nicht erst auf die posi- 
tivistische Umbildung dieser Anschauungen in l a ine's 
Geschichtskonstniktion hinzuweisen — die ganze neue 
KunstgescliichtschrcibiniEj, mit weriif^en l)ewußlen Aus- 
nahmen, hat (he einmal gewonnenen (iesichtspunkte aner- 
kannt und immer wiederholt und wird sie, soweit sie nicht 
auf einen Teil ihrer Aufgaben zu Gunsten anderer freiwillig 
resigniert, immer wiederholen müssen. Mit Unterschieden 
freilich : mit dem prinzipiellen Verzicht auf die scheinbare 
Eleganz und Präzision der rechnerischen Auflösung histori- 
scher Probleme, mit der weitgehendsten Skepsis gegen die 
eilfertige Umdeutung von neben und nach einander be- 
stehenden Zuständen und Ereignissen in ein kausales Ab- 
hängigkeitsverhältnis, mit einer möglichst vollständigen 
Verdrängung der von nur scheinbar einfachen Elementen 
ausgehenden und aus ihnen den historischen Prozeß »auf- 
bauenden« Geschichtskonstruktion durch erlebte Anschau- 
ung und psychologisch einleuchtende Analyse des Sach- 
verhalts. Aber es bleibt, daß die Entwicklung des Icünst- 
lerischen Geistes sich nicht im luftleeren Raum, sondern 
durch die Tätigkeit bestimmter Individuen unter ebenso 
bestimmten natürlichen und politisch-kulturellen Verhält- 
nissen vollzogen hat und immer vollziehen wird und sonach 
nur bei möglichst vollständiger Ghersicht des ganzen Er- 
scheinungskomplexes verstanden werden kann. Es ^nrd. 
unerläßlich sein, in einer klaren, erlebten Anschauung den 
Gesamtzustand des Bewußtseins, in dem das Kunstwerk 
entstanden ist und gewirkt hat, zu reproduzieren, um ihn 
dann, soweit möglich, auf seine äußeren und inneren »Ur- 
sachen« zurückzufahren. Man könnte, indem die Dinge 
so liegen, wohl sagen, daß die einzige Frage, die emstlich 
auizuweifen sei, bei der modernen wie bei der Kunst- 
gescfaichtschreibung der Renaissance, wenn auch in etwas 
andetem Sinne, aliein auf die Form der Darstdlung gehe: 
wie die literarische Äusbrdtung der »Ursachen« der künst- 
lerischen Entwicklung anzulegen und abzutönen sei, ohne 
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daß die Einheit des Ganzen und die Möglichkeit für den 
Leser, das Ineinanderspielen der verschiedenen Fäden in 
einem Anschau uni^sakt zu übersehen, aufgehoben würde. 
Aber freilich, (he Dinge sind unendlich komplizierter ge- 
worden, und der Spielraum, der der individuellen Wahl 
oder Willkür bleiht, ist ungleich weiter als je vorher. Aber 
auch da, wo, gleichviel nus welchen Ctründen, (Ül^ durch 
historische Arbeit gewonnene Anschauung der Epoche, um 
deren Kunst es sich handelt, unausgesprochen oder hal)> 
nur anncdcntet hlei}>t, muß sie doch da sein und sich, für 
den ersten Blick vieUeicht kaum merklich, doch mit einer 
überall wirksamen Energie in die Behandlung der kuost- 
histor Ischen Probleme einweben. 

Es ist nijf eine scheinbare Pai-adoxie der rieschichle, 
daß mit Kiilfc dieser i^rämissen der He^ritl'der nationalen 
Kunst, der von der älteren, stai k nationalistischen Kunst- 
geschichtschreibung doch immer nur f^est reift, niemals aber 
klar entwickelt worden wai , von ^^'inckelmann geiufiden 
wurde, indem er die internationale Bedeutung der griechi- 
schen Kunst darzulegen unternahm. Man kommt auch 
hier auf die Antizipation eines Begriffes, den erst die folgende 
Zeit mit rechtem Leben zu erfüllen vermochte. Das Ideal- 
bild jener griechischen Welt, in der alles in einer so un\er- 
gleichlichen Vollendung erscheint, weil es von einem 
inneren Einklang aller Kräfte getragen wird, ist mehr noch 
sehnsüchtige Ahnung einer Zukunft als Anschauung der 
Vergangenheit. Der nationale (>harakter, wie er durch die 
geographischen und ethnographischen, politischen und 
kulturellen Verhältnisse in den für seine Entwickhin<^ ent- 
scheidenden Jahrhunderten geformt ist, prägt auch dem 
künstlerischen Schaffen seine Züge so unverloschbar ein, 
daß sie bis in die spätesten Zeiten des Verfalls der nationalen 
Kunstübung sichtbar bleiben. Indem so der Hc^rifT der 
nationalen Kunst als einer trotz allen Abwandlungen und 
Abschwächungen konstanten Größe gewonnen wird, treten 
die für die antike Kunst fahrenden Mächte einander als 
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ooschlossene Fiiihciten von starker Gef^ensätzlichkeit der 
Bildung ^^cf^ciiübei . Es liegt in der allgemeinen Tendenz 
Win( kelmanns, daß bei dieser ersten Schilderung eines 
Systi ms der für die Kunstgeschichte bedeutsamen natio- 
nalen Mächte nur von ihrem Neben- und Nacheinander, 
nicht aber von ihrer gegenseitigen Einwirkung die Rede 
ist. Der Begriff einer allgemeinen Kunstgeschichte des 
antiken Kulturkreiscs wird nicht entwickelt und kann nach 
Lage der Dinge nicht entwickelt werden. Denn schließlich 
dient doch alles nur der griechischen Kunst» die den »Vor- 
zug vor allen andern Völkern« verdient, zur Folie. In dem 
Bilde, das Winckelmann von ihr entwirft, sammelt sich 
alles Licht: die idealische Schönheit der Natur und der 
Menschen und die ebenso vollkommene Höhe der politi- 
schen undgesellschaßlichen Zustände und aus solchen Be- 
dingungen henroigehend, eine klassische, ewige schöne 
Kunst — man mag das Utopische und Unhistorischc dieser 
glänzenden Schilderung noch so stark betonen und wird 
doch nicht nur den hinreißenden Schwung, sondern auch 
den tiefen Wahrheitsgehalt dieser hymnischen Dichtung 
bewundernd anerkennen müssen. Wie eine apollinische 
Erscheinung tritt die griechische Nation und ihre Kunst 
aus dem Kreise der Andern hervor. »Die Freiheit aber ist 
die vornehmste Ursache des Vorzugs dieser Kunst« — es ist 
damit vielleicht der Kern bezeichnet, um den die Gedanken- 
welt Winckelmanns sichzusammenschließt, und jene Worte 
entlialtai, so piimitiv und direkt folsch die Erklfirungwird, 
sobald sie ins Einzelne geht, doch auch eine kunsthistorische 
Erkenntnis von bleibender Wahrheit Endlich dann Rom : 
j^ich glaube berechtigt zu sein, den Begriff eines römischen 
Stils in der Kunst, insoweit unsere jetzigen Kenntnisse 
gehen, für eine Einbildung zu halten.« 

Es ist das Verdienst, das Winckelmann selbst am 
höchsten stellte: daß es ihm gelang, für die teils gefühlte, 
teils nur begrifflich postulierte Einheit und Gesetzlichkeit 
des künstlerischen Verhaltens der antiken Nationen, wie 
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die ursächliche Erklärung, so auch die wissenschaftliche 
Formel zu finden» durch die es mtt^lich wurde, das Faktum 
seihst in einer bestimmten Weise zu erfassen und mößlichst 
exakt, nach seinen äußeren Merkmalen, zu heschreiben 
und aufzulösen. Gewiß, daß nun auch Winckeimanns »Ent- 
deckung« dcsStilhe»7riflrs — denn um diesen handelt es sich 
— der mu(kr 11(11 Kuiislgeschichtschreibung nicht bereits 
fertige Meüiode, sondern neue Aufgaben, vielleicht die 
wichtigsten und schwierigsten, die sie überhaupt zu lösen 
hat, ttberantwortete. Es bedeutet für die Einschränkung, 
an die der Begriff bei Winckelmann gebunden ist, gewiß 
nicht <^nr so viel, daß er, wue ja kaum anders möglicli, darauf 
verzichtete, von dem Stil der einzelnen Künstler genauer 
zu sprechen: der Stil der verscliiedenen Nationen und 
weiterhin der einzelnen Perioden ihrer Entwicklung, mit 
besonderer Berücksichtigung der griechischen Kunst — 
darauf liegt der Nachdruck. Wesentlicher ist bereits die 
ebenfalls von vornherein gegebene Beschränkung auf 
plastische Werke und endlich vor allem : daß die Stil- 
charakteristik doch eigentlich nur aul die Behandlung der 
Linie (und die Modellierung der Form) oder, um Winckel- 
manns Worte zu gehrauchen, auf die »Zeichnung des 
Nackenden und die Bekleidung der Figuren« Rücksicht 
nimmt. Es handelt sich darum, den Grnd der »Schönheit«, 
und das heißt nun eben : der Schönheit und Flüssigkeit der 
Zeichnung, für die Kunst der einzelnen Nationen und 
Epochen genauer zu bestimmen. Zu dieser gewollten Ein- 
schränkung kommt dann ein fast unterschiedsloses und 
verwirre n<l( s lueinanderspielen von stilistischer Analyse 
und antiquarischer Beschreibung. Aber so unvollständig 
und unklar nun die Ausführung im Einzelnen auch nacii 
dieser Seite hin bleibt, so ist doch klar, in welcher Richtung 
sich der weitere Aushau des von Winckelmann gefundenen 
Begrifics zu voll/icJicn ]iat. Ks ^vird stets nur durch emen 
Prozeß der Abstraktion ^egeiüil)er dem naiven künstleri- 
schen Eindruck möglich sein, den Begriff des Stils als der 
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irgendwie bestimmten Gesetzlichkeit der Bildung des Kunst- 
werks zu linden. Aber ebenso ^^ewiß kann es sich nie um 
tote Begriffe handeln, um die bloße Feststellung; iiußerer, 
immer wiederkehrender Merkmale oder, nach cim r kom- 
plizierten und inhaltreichcren Formel, um die Erkenntnis 
einer gewissen stetigen iUlation zwischen den einzelnen 
Teih^n nnd Seiten der künstlei ischen l^rsrhciiiung (nach 
Raum, 1 Ol m, i arljc, Licht usw.). Vielmehr wird das Ziel 
aller StilffeschichtL' doch stets sein: eine genetische Erklär- 
ung des fertigen Kunstwerks zu vermitteln, die lebendigen 
Antriebe des künsüerischen Schaflfensprozesses auf eine 
psychologisch zwingende Weise an den durch ihn hervor^ 
gerufenen Formen deutlich zu machen. Der »hohe«, der 
»schöne« Stil — das alles sind für Winckelmann, und nicht 
anders für uns, Manifestationen des griechischen Geistes 
und der ihm eigentümlichen Humanität; so daß der Stil- 
begriff nur die Krönung des Baues darstellt, dessen Grund- 
legung in den Kapiteln von den »Ursachen« der griechischen 
Kunst gegeben ist Es wird Winckelmann recht zu geben 
sein, daß der Begriff des Stils das Höchste darstellt, was 
seine Kunstgeschichte ihm und uns gegeben hat: die Mög- 
lichkeit, letzte Gründe und feinste Unterschiede des seeli- 
schen Lebens an den durch sie bewirkten Formen zu einer 
wissenschaftlichen Anschauung zu bringen. Man kommt 
hier Ober die Grenzen der Kunstgeschichtschreibung weit 
hinaus: es wird möglich sein, den Begriff des »Stils« auf 
alle Hervorbringungen des geistigen Lebens anzuwenden, 
und es wird somit; indem die von Winckelmann angewandte 
Fragestellung verallgemeinert und die Methode der Unter- 
suchung entsprechend verfeinert werden, von hier aus an 
eine allgemeine Geistesgesdiichte zu denken sein, die im- 
stande ist, die Abwandlungen des seelischen Lebens von 
Generation zu Generation und von Jahrzehnt zu Jahrzelmt 
zu verfolgen und die besondere Gesetzlichkeit jenes or- 
ganisatorischen Vermögens, das die Eindrücke der Außen- 
welt mit irgendwelchen Mitteln zu geistig bedeutsamen Ge- 
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bilden gestaltet, in dem Zusammenhang der natürlichen 
Ursachen und des großen historischen Geschehens auf eine 
wissenschaftliche Weise verständlich zu machen. 

»Der höchste Endzweck aber und der Mittelpunkt der 
gesamten Entwicklung der griechischen Kunst ist die Schön- 
heit« — es ist mit diesen Worten Wincktlmanns bereits 
gesagt, wie sich ihm dvi Aulbau der einzelnen Stilepochen 
dergriechischen Kunsti^eschichlL; (und iiurbei dieser kommt 
er zLi dem Versurli einer ausführlichen Kntwickiungsge- 
scliichte) darstellen mußte. L rsj)ruiii» und allmähliches 
Wachstum, Höhe und langsamerVerfall sind die Kategorien, 
nach denen ihm der historische Ablauf vci*ständlich wird. 
Es sind scheinbar dieselben Begriffe, wie auch Vasari sie 
anwendet, aber wahrend dieser sie auf das darstellerische 
Können bezieht, das inlolge der Zerstörung aller Kultur 
durch den Einfall der »Barbaren« vernichtet wird und dann 
nun, in der in die Gegenwart seihst einmündenden Beweg- 
ung, sich wiederum zu glänzender Höhe erhebt, will 
"Winckelmann damit den naturgesetzlichen Verlauf des 
Lebens der Nation als einer Einheit bezeichnen, und es ist 
vielleicht das Bezeichnendste bei der von ihm aufgestellten 
Stufenfolge von Jugend, Reife und Alter des griechischen 
Volkes und seiner Kunst, daß er diesen letzteren Begriff, 
des Alterns und allmählichen Versagens der kOnstlerischen 
Kraft, aus der Stimmung der Zeit heraus zu entwickeln 
vermochte. Es wird nicht nötig sein, die oft hervorge- 
hobeneu Schwächen dieser wie jeder Konstruktion noch- 
mals zu betonen und auf die Ergänzung und Korrektur des 
von Winckelmann entworfenen Bildes liiii/uwersc n, die 
sich aus derAnwendung wellgeschichtlicher Gesichtspunkte 
von selbst ergibt. Wichtiger ist auch hier, sich das positive 
Moment gegenwärtig zu halten: daß zum ersten Mal der 
ganze Stoff in einer großen und klaren Epochengiiederung 
bewältigt ist — daß dabei erreicht ist, den künstlerischen 
Inhalt der einzelnen Epochen, ihre geistige Richtung und 
besondre Farbe, sowie die ihr zur Verfügung stehenden 
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Darstellungsformen mit wenigen einfachen Zü^,»en zu um- 
schreiben — daß endlich in der Fol^e der künstlerischen 
Stile, bei aller untrennbaren Verbindung mit den tausend 
ZuföUigkeiten der Gesamtgeschichte der Nation eine klar 
erkennbare psychologisch verständliche Kontinuität der 
kfinstlerischen Probleme und Darstellungsformen zum 
Ausdruck kommt. 

Es istbekannt, wie enj'WinckelmannmitderCjesehiehte 
der klassischen deutsehen Diciitung der foli^enden Jahr- 
zehnte verbunden ist und wie tief Goethe diesen Zusammen- 
hang empfunden hat. Es handelt sich hier um mehr als 
um das von Winckelmann geschaffene Idealbild der Antike 
oder um die Schönheit der literarischen Form in seinen 
Schriften — eine tiefere Gemeinsamkeit liegt in dem Ver- 
halten des Schriftstellers zum Stoff der Darstellung, in 
seinem Bemühen, ihn zu durchdringen und zu durch- 
geistigen. Was Winckelmann selbst damit ausdrückte, daß 
er von dem »Versuch eines Lehrgebäudes« sprach, als den 
er sein Geschichtswerk angelegt habe — wie er denn auch 
die Absicht gehabt hatte, »ein Gespräch über die Schönheit, 
nach Art des Phädrus des Plato«, in den »Theoretischen« 
Teil einzufügen. Es ist die Absicht, Geschichte zu d e n k e n , 
sie statt in der bloßen Form eines erzählenden Berichtes 
denkend zu verstehen. Und so entsteht eine innere Spann- 
ung des Geistes, eine Höhe des intuitiven Vermögens, aber 
auch jene gegen die natürliche Anschauung gewandte ab- 
strakte Innerlichkeit und jener idealistische Za|^ der die 
deutsche Dichtung seit Herder als ihr kongenial entsprechen 
mußte. Die Gewalt des sprachlichen Ausdrucks, die man 
von jeher an Winckelmanns Schriften bewundert hat, ist 
doch nichts anderes als die Folge jenes erhöhten Mitlebens 
mit den Dingen der Vergangenheit, jenes enthusiastischen 
Schauens, dessen Ziel auch in der historischen Forschung 
ksm andres ist, als: durch die historische Ansdiannng ein- 
zug^en in einen reineren Begriff der Maudilicfakeit, der 
Humanität Man wird nun zunächst finden, daß sein Werk 
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durch dieVerbindung kunsthistorischer und antiquarischer 
AbschniUe und ästhetisch-philosophischer Diskurse zum 
mindesten an künstlerischer Einheit nicht gewonnen hat, 
und allein schon die Bezeichnung der historischen Dar- 
stellung als eines »Lehrgebäudes« scheint ein Unding. Und 
doch wird der Unterschied aller modernen gegenüber der 
älteren Kunstgeschichte eben darin liegen, daß sie ein » Lehr- 
gebäude« gibt, wo jene bloße Koliektaneen gegeben hatte: 
nicht nur im Sinne einer planmäßigen und wirklich durch- 
greifenden Disposition der Darstellung, sondern vor allem 
darin, daß ohne volle innere Aneignung des Stoffes und, 
um die soeben gebrauchten Worte zu wiederholen, ohne 
die einzelnen Erscheinungen denkend, d. h. durch eine 
möglichst vollständige Rekonstruktion des Saciiverhält- 
nisses vermittels einer klaren psychologischen Analyse 
verstanden zu haben, Kunstgeschichte nicht geschrieben 
werden kann. Wie weit war nun mit einem Schlage die 
Geschichtschreibung der antiken über diejenige der 
neueren Kunst hinausgekommen! Wie wenig fürs erste 
die Schiiftsteller auf diesem Gebiet den wahren Sinn und 
die methodische Bedeutung von Winckelmanns Vorgehen 
verstanden, zeigt \ielleicht nichts deutlicher, als daß Lanzi 
für seine Einteilung der Geschichte der italienischen Malerei 
nach Schulen sich auf das Beispiel Winckelmanns glaubte 
berufen zu können. Es lag in der Natur der Sache, daß 
Winckelmann selbst sich weniger des Gegensatzes zu der 
Künstlergeschichte Vasaris und seiner Nachfolger (die er 
doch auch abwies) als vielmehr desjenigen zu einer rein 
antiquarischen Scheingelehrsamkeit bewußt wurde. Ihr 
stellte er die Fordrun^^en entgegen, die ihm die wichtigsten 
erschienen: einer Autopsie der Denkmäler und daß der 
Skribent sie mit den Augen eines weisen Künstlers zu be- 
trachten imstande sei — beides Fordrungen, die in der 
gleichzeitigen Geschichtschreibung der neueren Kunst be- 
reits erfüllt scheinen konnten. Aber indem er die eine 
Wissenschaft den Prinzipien der andrenanzunähernsclüen. 
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ging er üljer beide hinaus, und es war zu erwarten, daß 
früher oder später der Moment konimen würde, wo die 
von ihm anc^cwandte neue Art eines kuusthistorischen 
Denkens sich auch des Gebietes derneuerenKunstgeschichte 
bemächtigte. Es geschah doch erst und kam dann freilich 
sofort zu einer bedeutenden Weiterbildung der Be^^riflfe, 
nachdem die Welt des 18. Jahrhunderts versunk uii und 
ein neuer Zustand des öffentlichen Lebens eingetreten war. 
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Karl Schnaase und Jakob Burckhardt. 

Die Verbindung der beiden Namen von Karl Schnaase 
und Jakob Burckhardt in dem 1 itel drs 1r utif^en Vortrags 
mag andeuten, in welchem Sinne die loJgenden Auslühr- 
ungen verstanden sein wollen. Ich bitte Sie, weder bio- 
graphische Daten noch eine irgendwie vollständige Cha- 
rakteristik tier Persönlichkeiten und ihres Werkes zu er- 
warten. Ks kommt mir auch bei Jakob Burckhardt einzig 
und allein auf seine Bedeutung fttr die moderne Kunst- 
gcschichtschreibung an, und hier wie dort handelt es sich 
mir nur um die niethodiseh bedeutsamen Fragen, um die 
Form des knnstgesch k htl ichen Denkens, nicht um die da- 
durch i^Lwonnciu ii liih;iltt\ Der prinzipielle Gegensatz, 
der in den »NiederläiHiischcn Hriid'eiK' Srhnaascs und in 
Burckhardts »Cicerone« zum eisU nmal klar hcr^'ortritt 
und seil dim l'^rsciieinen dieser grundlegen<len Werke bis 
auf die de^i iiwart hin fortwirkt, soll deulheh werden. 

Die Geniahtiil Winckelmanns in Vei hindung mit der 
klassizistisehen Bewegung des 18. Jahrhunderts hatte der 
antiken Kunstgeschichte in bczug auf die Tiefe und all- 
gemeine Bedeutung der durch sie vermittelten Erkenntnis 
einen ungeheuren Vorsprung vor der Geschiehtschreibung 
der neueren Kunst gegeben, den diese letzlere zunächst 
nicht einzuholen vermocht hatte. Über alle Unterschiede 
des behandelten Stolfes hinaus war die Differenz bis zum 
Beginn des 19. Jahrhunderts keine andere als die, daß eine 
im Außenbau zwar vielfach modifizierte, im Kern aber 
dem 16. Jahrhundert entstammende Art kunsthistorischer 
Schriftstellerei neben dem von Grund auf modernen, wenn 
auch fast mehr nur postulierten und geahnten Begriff einer 
wissenschaftlichen Kunstgeschichte stand. Suchen wir das 
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Neue in Winckeimaiias Konzeption der antiken Kunst- 
geschich le anzudeuten, so lag es zunächst darin, dn\!> an 
die Stelle einer mehr nur referierenden Aufzahlung von 
KünsÜei 11 und Kunstwerken ein »Lelir^ehaude« der Ge- 
schichte der Kunst als einer m sich zusammenhängenden 
Einheit hestimmter Erscheinungen hatte treten sollen. Das 
künstlerische Schaffen der einzelnen Nationen und weiter- 
hin der einzelnen Epochen sollte in seiner ( lesamtheil, als 
zunächst unabhängig von dem einzelnen und als gleich- 
rnaßi*^ bedingt durch bestimmte äußere Verhältnisse und 
eine damit verbundene Verfassung, als Schöpfung und als 
Wesensausdruck der Nation und ihrer Entwicklung ver- 
standen werden. Es war das erstemal, daß auf dem Gebiet 
der Kunstgeschichte der Begriff eines Systems der für sie 
bedeutsamen Mächte, mit klarer Abgrenzung der einzelnen 
Individualitäten gegen einander, entwickelt wurde, wobei 
dann freilich, den besonderen Intentionen Winckelmanns 
entsprechend, nur von ihrem Neben- und Nacheinander, 
nicht aber von ihrer gegenseitigen Einwirkung und somit 
auch nicht von einer wirklichen allgemeinen Kunstge- 
schichte des Altertums hatte die Rede sein können. Mit 
dieser Einschränkung jedoch war die Absicht deutlich 
genug: in einem klaren und einfachen Aufbau des geschicht- 
lichen Verlaufs von seinen letzten Gründen her jede ein- 
zelne Erscheinung als in demselben nach den Gesetzen 
von Grund und Folge fest verankert aufzuweisen. Der Be- 
griff des »Stils« als der Formgesetzlichkeit des künstler- 
ischen Schaffens der Nation, der Epoche und endlich der 
Individualität bot die Handhabe, um in einer streng wissen- 
schaftlichen Weise, an äußeren Merkmalen die inneren 
Gemeinsamkeiten, durch die das einzelne Kunstwerk sich 
der allgemeinen Entwicklung einordnete, zu bezetcfanen. 
Das Ganze aber dieser Kunstgeschichte sollte, der Wirk- 
lichkeit entsprechend, nur einen Ausschnitt des al Igemeinen 
Geschehens darstellen und mit den AnschaumigCT und Er- 
kenntnissen einer allgemeinen Geschichtswissenschaft in 
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unlöslicher Verbindung stehen. Es ist nun leicht zu sehen, 
wie in dieser Art, Kunstgeschichte nicht sosehrzuensähleii, 
als vielmehr denkend zu verstehen, alle jeneGefohren einer 
begrifflichen Konstruktion des historischen Yeiiaafo bereits 
angelegt sind, denen die Knns^gesdiichtsdireibttng auch 
der folgenden Zeit nur gar zu oft erlegen ist Aber auch 
die nfichtemste and nach Möglichkeit rein empirische 
Forsdinng wird seitdem nicht umhin können« sich der von 
Winckelmann aufgestellten Kategorien des Inmsthistori- 
sehen Denkens zu bedienen, wenn anders sie Oberhaupt 
den Wert wissenschaftUcfaer Erkenntnis Ober die bloße 
Materialsammlung hinaus gewinnen will. 

Es lag in den Gründen dieser Umw&lzung, daß die 
einzelnen Begriffe und zumal deijenige der nationalen 
Kunst als euier lebendigen Einheit zunftchst gleichsam am 
Phantoni, ans der Begeisterung fOr allgemein-mensclüiche 
Ideale heraus, entwickelt wurden, und daß von WInckel- 
mann selbst und mehr noch von seinen Zei^nossen und 
Nachfolgern der Wert seiner Leistung nicht so sehr in der 
Form seines Denkens als in dem dadurch gewonnenen 
Inhalt gefunden wurde: in der neuen Anschauung, die er 
von der antiken Kunst gegeben hatte, nnd in dem damit 
verbundenen Begriff der Humanitftt Es Ist bekannt, wie 
nach eben dieser Seite seine Ideen die direkte und leben- 
digsteFortbildunginderdeutschenDichtungderZeitfonden. 

Auf dem Gebiet der Geschichtschreibung der neueren 
Kunst aber erwies sich die seit der Renaissance fortwirkende 
Tradition der Künstlergeschichte des Vasari als selbst in 
ihrem Ausgang noch viel zu fest gefOgt und, bei entsprechen- 
der Modemisierung,auchimmer noch als viel zu brauchbar, 
als daß man von ihr ohne wirklichen Zwang hätte abgehen 
mögen. Werke, wie die in ihrer Art mustergültige Arbeit 
Lanzis über die italienische Malerei bedurften keiner 
Empfehlung oder gar Rechtfertigung. Und doch, wie 
durchaus verschieden ist hier die Vorstellung von dem, 
was Kunstgeschichte sei und was sie zu leisten habe, von 
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derjenij^en, die bei A\ iiukclmann und um eine Generation 
später, in Sclinaases '>Nic(lerländischen Briefen« zu Worte 
kommt. Es war im (iruiide docii immer nocii die alte 
Form der Künstlerj^eschichte, die Lanzi anwandte, und 
das Verhältnis dieses historischen Berichtes, der die ein- 
zelnen Künstler und Kunst\v( i ke in sauberer Übersicht- 
lichkeit der Folge nach lokalen Gruppen und Schulen an- 
einanderreiht, zu den übrigen historischen Wissenschaften 
war das einer einfachen Koordination und gegenseitigen 
Isolierung, ohne Sinn für die innere Einheit des Lebens- 
prozesses innerhalb der Nation und ohne ein tieferes Ge- 
fi^hl für den großen und durchgehenden Gegensatz der 
einzelnen Epochen ihres Daseins. Es erschöpft den Unter- 
schied der kunsthistorischen Gesanitanschauung, der 
Schnaase's »Niederländische Briefe« von dieser Anschau- 
ung trennt, nur zum Teil, wenn man ih n mit demjenigen 
zwischen dem späten Rationalismus und der Romantik 
identifiziert, doch liegt darin wenigstens der Hinweis auf 
eine geistige Bewegung allgemeinster Art, die die Rezeption 
der Ideen Winckelmanns auch auf dem Gebiet der neueren 
Kunstgeschichte mit erklären hilft. Und etwas wenigstens 
von dem eigentümlich immateriellen Glühen des Geistes, 
wodurch die Kuiisli)etrac htung eines Schnaasevon der bei 
aller Feinheit doch harten und dürren Sachlichkeit jener 
altern Schriftsteller sich unterscheidet, mag dainil ange- 
deutet sein. Aber mehr noch, es ist die Zeit vor und nach 
der Revolution, deren Gegensatz auch in der Wandelung 
der kunsthistorisciien Hegriffe seinen Ausdruck findet. 
Schnaases niederländische Reise, der die Veröffentlichung 
der Briefe um einige Jahre folgte, fiel bereits in das Jahr 
der Juli-Revolution. 

Man mag, um die Bedeutung der drei vorhergehenden 
Jahrzehnte für die Entwicklung der neuen Ideale auch der 
modernen Kunst i^eschichtschreibung /u verstehen, von 
dem für uns Nächstliegenden ausgehen und zuerst an die 
ungeheure Erweiterung des kunstgeschichtlichen Horizonts 



Digitized by Google 



— 54 — 



erinnern, die damals vollzogen wurde. Die Erschließung 
Ägyptens und Indiens und in Wahrheit doch auch jetzt 
erst, seit Lord Elgins Raub, auch der griechischen Kunst 

— gleichzeitig aber auch die mit der Romantik eintretende 
Neubelebnng der mittelalterlichen und damit zugleich der 
alteren deutschen und niederländischen Kunst — sodann 
die lebhafte Zirkulation der Knnstwerke infolge der napo- 
leonischen Kriege und der umfiusenden Säkularisationen 

— endlich die zeitweilige Zentralisation der europfiisch^ 
Kunstschfttze in Pftris und die Entstehung von Sammlungen 
wie deijenigen der Boisseräes: das alles stellte die kumt- 
geschichtliche Anschauung vor Aufgaben, zu deren Be- 
wältigung die Känstleigeschichte alten Stils weder ihrer 
Methode noch ihrem Geschichtsbild nach imstande gewesen 
war.IndieserallgemeinenUmwSlzungdesbisherigenBesitz* 
Standes entsteht die Aufforderung zu einer Weltgeschichte 
der Kunst in einem Sinn» wie er bis dahin nicht gekannt 
worden war. Neue Eindrücke und neue Gesichtspunkte, 
die nötig wurden, um das neu hinzukommende Material 
Oberhaupt nur erfossen zu können, neue Kategorien des 
Kunsturteils und neue Methoden der Untersuchung und 
geistigen Durchdringung des Stoffes — alles im Werden 
und in einer chaotischen Unfertigkeit und eben dadurch, 
aus dem nur umso lebhafteren Bedflrfhis des Geistes nach 
Ordnung und Einheit hervoigehend, gro6e, weltgespannte 
Gedank^i^hige, die mit Hfilfe der Abstraktion und der 
Hypothese die zunächst fast unfiberwindlichen Schwierig- 
keiten einer wirklichen Beherrschung des Materials zu 
fiberfli^n suchen. Die Geschichtskonstruktion der auf 
Vasari beruhenden Literatur aber ist ebenso definitiv über- 
wunden, wie ihre Methode und Werturteile gegenüber 
dieser so unendlich rdcheren Wirklichkeit versagen. An 
die Stelle von Rom tritt das napoleonische Paris, und wenn 
auch dessen gewaltsam erzwungene Superiorität sich in 
dieser Form nicht behaupten läßt, so bleibt doch auch in 
der Folge mehr von diesen Voi|^gen zurück als das bloß 
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negative Resultat, (iaß Koni aiit seine ehemalige Bedeutung 
hat verzichten müssen. Zugleich aber mit der immer deut- 
licher wei denden Verlegung des Schwergewichts der euro- 
päisclicii Kunslent\vicklun<^ nacli Par is gewinnt nun auch 
die Kunstgeschichte derjeni^i ii Naliouen, die bisher gegen- 
über dem Italien der Renaissance nur als Trabanten von 
stark eingeschiänklei Selbständigkeit der Eigenbewegung 
gegolten hatte, eine stetig \\aelisendc Rcdculung. Zumal 
die niederländische Malerei im Zeitalter des Hubens und 
Rembrandt tritt stark hervor, und es wird immer klarer, 
daß in ihr vor allem die Wurzeln der modernen Malerei 
liegen. Um nur einiges Wenige zu nennen : Delacroix und 
wenig später die Schule von Fontainebleau, in der sich die 
Tradition der holländischen Landschaftsmalerei erneuert, 
nachdem sie sich in England durch die Zeiten eines Gains- 
borough und Constable hindurch ununterbrochen erhalten 
hatte — die belgische und von ihr ausgehend die Historien- 
malerei überhaupt seit der Mitte des Jahrhunderls und 
ebenso die ganze unübersehbare Flut von Genrebildern, 
endUch der französische Impressionismus, der zu der 
niederländischen auch die spanische Kunst hinzugewinnt: 
die zeitliche Grenze, die wir hier einzuhalten haben, ist 
damit bereits weit flberschritten, aber die ersten kräftigen 
Regungen dieser allgemeinen Bewegung fallen in die Zeit 
noch vor 1830. Delacroix ist, so gegensätzlich die Tempera- 
mente und Anschauungen sind, ein Zeitgenosse Schnaases, 
dessen niederländische Reise doch auch ihrerseits als symp- 
tomatisch für den soeben angedeuteten Zusammenhang 
wird gelten müssen. Nicht daß Italien seine anregende 
Kraft auch für die neuere Entwicklung ganz verloren hätte 
— es genügt, Feuerbach und Hans von Mar6es zu nennen 
und auf die pribraffaelischen Strömungen in der Kunst des 
19. Jahrhunderts hinzuweisen — aber es ist das nur ein 
Einschlag in das relcheGewebe der modernen Kunst neben 
vielen andern, und vollends seiner dgnen Produktion nach 
schaltet Italien für das 19. Jahriiundert fast ganz aus. Und 
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so geht nun aus den lebendigen Antrieben der moder- 
nen Kunst jene große Neuorientierung des Bewußtseins 
gegenüber der Kunst der Vergangenhdt hervor, durch 
der Glaube an die allein seligmaehende Bedeutung der 
italioiischeu Renaisaancekunstdeflnittverschüttert wordeti 
ist Das Bild der Kvnsteatwicklung auch derneueren Jalir- 
hunderte erscheint uns &rbiger und an eigentfimlichen 
Leben reicher, als es wenigstens den orthodoxen Nach- 
fahren der Renaissanceanschauung entchienen war und 
hier und da trotz allem wohl auch heute noch erscheinen 
mag. 

Wie verftndert war doch nun die Situation für die 
Kunsthistorie zur Zeit Schnaases, gegenfiber den Zdten 
eines Vasari und selbst noch eines Winckelmann. Der ge- 
wollten Einseitigkeit jener Siteren Geschichtsbetrachtung 
trat eine schon durch die Pfllle und Verschiedenartigkeit 
des zu bewältigenden Stoffes geforderte Vielseitigkeit ent- 
gegen, und audi da, wo die Beziehung zu den kfinsflerischen 
Bestrebungen der Gegenwart zu einer subjektiven Bevor-' 
zugung der als kongenial empfundenen Richtungen der 
älteren Kunst führt, kann es nun doch nie anders geschehen, 
als so, daß aus der VielflUtigkeit der Töne, diese oder jene 
stärker hervorzutreten scheinen, ohne daß deshalb der 
polyphone Charakter des Ganzen angehoben wttrde. Denn 
es kommt nun dazu: es handelt sich um mehr als um die 
bloße Vielheit der äußeren Tatsachen — die Kunst selbst 
und ihr Verhältnis zum Leben werden anders verstanden. 
Kunst ist nicht mehr oder doch nicht mehr allein, wie es 
fQr den Kflnstier des 16 Jahrhunderts gewesen war. Können, 
in einem eindeutig bestimmten Sinne, sodaß es für diesen 
Standpunkt eigentlich nur einerlei Kunst mit bloßen Ab- 
stufungen nach der mehr oder weniger vollkommenen 
Beherrschung der Darsteilungsmittel hatte geben können. 
Nichts zeigt deutlicher den entschiedenen Verzicht auf 
diesen Wertmaßstab als die bereits zu Beginn des 17. Jahr- 
hunderts eintretende und dann immer wiederkehrende 
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Wertschätzung der »Primitiven«, der Vertreter einer in 
dem darstellerischen Können noch befangenen Kunststufe. 
Was man sucht, ist nicht so sehr die Virtuosität in der 
Durchführung besümmtei formaler Aufgaben, sondern die 
Echtheit der Empfindung und in tausendfacher Wandlung 
der besonderen Inhalte, von einer schwächlichen Senti- 
mentalität })js zu «fcsuiider Kraft hin, doch immer wieder: 
Intensität und t ispriiiiifliihkeit des in dem Kunstwerk 
zum Ausdruck kommenden ! .ctfcnsgelühls. Indem so seit 
den Zeiten der 1 Romantik das künstlerische Schaffen nicht 
mehr zu dem rationalen Begriff einerplan mäßiggesteigerten 
formalen Kultur in Beziehung gebracht, sondern vielmehr 
als entscheidend auch für das Werturteil die Frage auf- 
gewüden wird, ob das Kunstwerk eme gesteigerte An- 
schauung der dunklen irrationalen (iewalt des Lebens 
selbst vermittele, ist damit bereits gesagt, mit welchen 
Mächten des Daseins das künstlerische wie alles geistige 
Schaffen in direktester Verbindung erscheint. Es sind die 
geföhlsmäßigen Zusammenhänge des menschlichen Lebens, 
aus denen auch das Kunstwerk emporzusteigen scheint: 
das nationale und das religiöse Moment scheinen dabei 
von größter Bedeutung, und dazu kommt der Einfluß 
stimmunggebender Gewalten, unter denen die Landschaft 
am wichtigsten erscheint. Man erkennt hierin leicht die 
Ideengänge Winckelmanns wieder, aber doch in der cha- 
rakteristischen Umbildung, die ihnen in dem Alter der 
Romantik und der Kämpfe der Nationen gegen das napo- 
leonische Weltreich gegeben worden war. Das Verhältnis 
der für die kttnsÜerische Weltanschauung grundlegenden 
Faktoren zu einander ist verschoben. Die Naturbedingt- 
heit aller Erscheinungen im Sinne ihrer Abhängigkeit 
von den geographisch-ethnographischen Verhältnissen, die 
für Winckelmann entsprechend der damaligen Lage der 
Wissenschaften die erste RoUe gespielt hatte, und durch 
deren EinfiUirung er den historischen Kalkül auf die sichere 
Basis der astronomisch-naturwissenschaitlichen Weltan- 
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sieht des Zeitaltm hatte stdlen woUoi, verschwindet zwar 
nicht, tritt aber doch zurttck. An erster Stelle steht viehndir 
der Geist der Nation» diese lehendige Einheit» die, obwohl 
dunkel in ihren Ursprüngen und in stetem Fluß erscheinend, 
doch auch dem kfinstleriscfaen Verhalten eine innere Ge- 
setzlichkeit gibt; unmöglich, diese Kraft nach Art der natur- I 
wissenschaftlichen Erkenntnis zu bestimmen — sie er- ^ 
schließt sich nur der Ahnung, der Intuition, undistdadurch | 
nur umso ^wisser. Und so nun auch die Bedeutung der 
Landschaft: auch sie wird entmatenalisiert, veigeistigt, und 
wobeiWinckelmann eine vornehmlich die ftußem Können 
des Menschen bildende Kraft erscheint, treten nun un- 
greifbare Mfichte, wie Stimmung, Farbe, Licht, in den 
Yordeigrund. Es ist bis zu einem gewissen Grade der Unter- 
schied der nördlichen und speziell der niederländischen 
Landschaft gegenfiber der Natur der Mittelmeeriftnder, der 
damit bezeichnet wird, aber daß man von Ihm ausgeht und i 
die positive Bedeutsamkeit dieser landschaftlichen Um- 
gebung so stark empfindet und in den Vordei^nd stellt, 
ist ftlr die veränderten geistigen Bedflrfnisse dieser Zeit 
bezeichnend. Endlich, was beiWinckelmann fast ganz fehlt 
und nicht bloß nach der Natur sdnes Stoffes, sondern auch 
nach der Anschauungdes 18. Jalirfaunderts Oberhaupt kaum 
in seiner Bedeutung hStte gewürdigt werden können : das 
religiöse Moment tritt mit voller, erlebter Kraft, dem 
nationalen fttst gleichwertig, in die Reihe der auch ftlr die 
künsüeiische Produktion bestimmenden Mächte. So er- 
schdnt nun die Kunst doch wiederum in einer anderen 
Umgebung, als die war, in die Winckelmann sie gestellt 
hatte und die doch den Charakter des in idealischem Sinne ^ 
Konstruierten niemals hatte vertieren können. Umfangen 
von den Mächten des Lebens und in fi>eiem Werden, er- ^ 
scheint sie in unendlicher, von innen her gegebener Viel- 
heit der Möglichkeiten, wie das Leben selbst Um wie viel 
gefühlter und damit wahrer wird nun auch die kunst- 
historische Anschauung I Freilich, die Gefohr ist deutlich. 
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daß das so geweckte Interesse am L rii werk, an den im künst- 
lerischen Schaffen irgendwie milklingenden Tönen von 
den zentralen Problemen der Kunstgeschichte wegfuhrt, so 
daß an die Stelle der, wenn auch engen und einseitigen 
SachUchkeit des Fachurteils falsche Sentimentalität oder 
ideologische Spinüsiererei treten. 

Dazu kommt, daß gleichzeitig die urkundliche kntische 
Behandlung der Denkmaler zum Zwecke ihrer wissen- 
schaftlichen Bearl)eitung nnmei mehr an Boden gewinnt, 
und auch damit, mit der Arbeit von Periegeten wie Waagen 
und Passavant und Forschern wie Rumohr, wird durch 
die Betonung der äußeren Exaktheit der hislorischen Be- 
stimmung eine Abschwäch ung des rein künstlei isclien In- 
teresses und damii zugleich die Gefahr eines Alnrrcns der 
Kunstgeschichte von der Sache selbst hervorgerufen. Und 
in der Tal ist es bis auf unsere rai^e fast diu häuli^stu E]-- 
scheinung gebliehen, daß die mechanische Verbindung der 
Kxtreme, einerin Gefühlen und Vorstellungen schwel i^euden 
allgemeinen Abhandlung und einer historisch-aiitiquari- 
schen Notizensammlung über die äußeren Umstände der 
dargestellten Entwicklung, sich unter dem usurpierten Titel 
der Kunstgeschichte aul)ictet. Das al)cr war nun doch ge- 
wonnen, daß auf dem Gebiet der neueren wie bereits vor- 
her der alten Kunstgeschichte derjenige Zustand erreicht 
war, bei dem es iiiiblge der relativen Entfernung des For- 
schers von dem Objekt selbst möglich wurde, das Gesamt- 
phänomen der Kunst der Vergangenheit auf Grund einer 
vollen und erlebten Anschauung der Denkmäler in dem- 
jenigen Lebenszusammenhang, in dem sie entstanden 
waren, einer wirklich wissenschaftlichen kunsthistorischen 
Erkenntnis zu unterwerfen. 

Es waren zunächst kaum mehr als Ahnungen und An- 
sätze zu einer Auffassung der Kunst und der Kunstgeschichte 
Schreibung, die der Romantik zu danken waren, und als 
Johanna Schopenhauer im Jahre 1821 ihrer phantasievollen 
Schilderung des Johann v. Eyck und seiner Nachfolger ein 
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Motto aus Wackcnrodcrs »Herzensergießungen eines kunst- 
liebenden Klosterbruders«, der auch nach Kuglers Urteil 
für diese Epoche der Knnstgeschichtschreibung grund- 
legenden Schrift, voranstellte, war aus dem Bfichldii nicht 
viel mehr zu ersehen, als daß auf diesem Wege nicht vor- 
wärtszukommen war. Was Schnaases »Niederländische 
Briefe«, so deutlich auch ihr Ursprung in der Romantik 
liegt, gegenflher diesen verflossenen, unklaren Anschau- 
ungen als Zeugnis einer doch berdts wesentlich verftnderten 
Geistesverfossung undalsTatersten Ranges erscheinen ließ» 
war nicht nur der wissenschaftliche Emst der Detailunter- 
snchung, sondern vor allem die Klarheit und Straffheit der 
Gedankenbildung, die bei aller Liebenswürdigkeit und 
Weichheit der Empfindung doch strenge Systematik seiner 
»Bdtrfige zur Philosophie der Geschichte«. Es ist mit 
diesen Worten, mit denen Schnaase selbst die wesentlichste 
Seite seiner Schrill zu kennzeichnen sucht, bereits gesagt, 
daß die Umbildung jener romantischen Ahnungen und 
»Herzensergießungen« zu einem groß angelegten Ge- 
schichtsbild unter dem maßgebenden Einfluß Hegels, 
wenn auch bei Schnaase 8eU>st mit einer entschiedenen 
Wendung g^en dessen »Abstraktionen und Tautologien«, 
zustande kam. Damit verbanden sich die Anregungen, die 
er, der Jurist, von Savigny's HerleitungdesrömischenRechts 
der Kunstgeschichte gewonnen zu haben bekannte. Die in 
der Epoche der Restauration vollzogene Stabllierung der 
Anschauungen zu Begriffen gibt Schnaases »Nieder- 
ISndischen Briefen« ihre historische Stellung und ihren 
besonderen Charakter. 

Die Jugend Schnaases hatte unter dem Zeichen der 
napoleonischen Ära gestanden. Die Familie, durch den 
Willen des Vaters heimaüos, in ewiger Ruhelosigkeit hin 
und her ziehend, bald in Paris, bald in Wien, dann wieder 
in Berlin oder in Breslau, stets in einem durchaus intern 
nationalen Milieu sich bewegend, ohne inneren Anteil an 
den großen Ereignissen der Zeit — allein die geistige Welt, 
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vornehmlich soweit sie dem ästhetischen Sinn entsprach, 
schien zn existieren. Konzert, Tiiealer, lialiel, während 
draußL'n die t>r()ßen St hlachten der Zeitgeschlagcii wurden. 
Diese Eindrücke lilieben dem Knaben auch für die spätere 
Zeit bestimmend, in dem, was sie an Positivem boten, wie 
mehr nocli in dem, was er hatte enthehren müssen. bMwas 
von ^\ ellierne und einer rein <<eist.i^en Atmosphäre, die 
aucli den Mann umgab, und dann w'ieder ein fast sclimerz- 
liches Empfinden dafür, was Heimat, Valcrland, Rehgion 
dem Menschen l)cdeuten. Er war Jurist geworden, aber 
wie er sich seihst eingestehen mußte, ohne Neigung zur 
Praxis und ohne praktischen Blick, so daß auch die durch 
Savigny bei ihm angeregte Beschäftigung mit den Fragen 
der Rechtsgeschichte, ihm bald wieder verleidet wurde. 
Die Einsicht, daß praktische Rücksichten und allerlei Will- 
kttrlichkeiten bei der Legislative eine Rolle spielten, be- 
raubte die Probleme für ihn ihres wesentlichen Reizes, der 
allein darin bestand, daß er gehofft hatte, das freie und 
organische Hervorgehen der Rechtsformen aus dem Yolks- 
geist wie ein wundervolles Schauspiel von höchster Ein- 
heit des Stils genießend verstehen zu können. 

Alle diese Hemmungen schienen ihm nun bei der ge- 
schichtiichen Betrachtung der Kunst derVergangenheit von 
selbstfortznfallen. Gewiß,daß dieWerke der bildendenKimst 
schon dem Knaben einigen Eindruck gemacht hatten und 
dafi in der Folge die Wirksamkeit solcher Eindrücke immer 
stfirker und tiefer wurde — aber zur Kunstgeschichte kam 
Schnaase doch nicht von daher. Sondern das Erste und 
Letzte, was ihn fesselte, war der Anblick nicht so sehr der 
Kunst als ihrer Geschichte, die in dem reichen Inein- 
anderspiden der Kräfte und der freien Einheitlichkdt des 
Ganzen, dem ästhetischen Sinn die höchste Befriedigung 
und dem Geist Jene innere Beruhigung zu ge^Aren schien, 
die ihm das tätige Lehen, ebenso wenig zu geben vermochte 
wie die sinnliche Gegenwart der Kunstwerke selbst in ihrer 
Vereinzelung. Es ist von Schnaase oft und mit der größten 
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Entschiedenheit ausgesprochen worden, daß sein »inneres 
Streben« bei der Wissenschaft von Anfang an nur auf einen 
»festen Standpunkt für das innere Leben«, auf »persön- 
liche religiöse Befriedigung« gerichtet gewesen sei und daß 
diese ihm zu teil geworden sei, indem er die Kunst kennen 
und verstehen gelernt habe : »Die Geschichte in ihrer vollen 
Lieblichkeit sei ihm dadurch erst recht klar geworden«. 
»Die Geschichte aber ist ebenso wie die Welt eine Außere 
Schöpfung Gottes.« Es ist diesdbe Flucht aus der Wirk- 
lichkeit zur Kontemplattve* dieselbe ästhetisch -religiöse 
ErgriflTenheit im Anblick der Unendlichkeit der historischen 
Welt» wie auch der junge Ranke sie empfond« Man mag 
nun an das Yertiflltnis Vasaris zu dem Stoff seiner Dar- 
stellung erinnern. Die Weite des Umwegs, auf dem der 
moderne Forscher zur Kunstgeschichte gelangte und das 
Abgesonderte seiner Ultigkeit gegenüber der ktlnstlerischen 
Praxis, das stets nur indirekte Interesse an den einzehieti 
Kunstwerken, die ihm nur als Glieder eines grofien Zu* 
sammenhanges von Wert sein konnten, das Feme und 
Körperlose der so entstehenden Bilder, aber auch die Weite 
des Oberblicks, die Tiefe des Mittebens, die ungeheure 
Steigerung derwissenschafUichen Intention — das alles und 
mehr noch wird dann in seiner grundlegenden Bedeutung 
sichtbar werden. 

Wir wissen, daß Schnaase von den Eigebnissen seiner 
niederländischen Reise zunächst einigermaßen enttäuscht 
war. »Weniger als er erwartete,« hatte er gefunden, und 
in der Tat ist das Material, an dem er seine Ideen ent- 
wickelt, nach heutigem Maßstab oft erschreckend gering* 
Er empfand diesen Mangel kaum als einen Schaden: das 
Wesentliche waren ihm von vornherein nicht die »Lokal- 
eriahrungen« — wenn er dann auch einen Teil derselben 
in Form von nicht sehr umlangireichen Notizen vornehm- 
lich fiber die kirchliche Architektur der besuchten Gebiete, 
dem Buch einfügte — viel wichtiger als die Material- 
sammlung war ihm, daß er mit manchen »Kunstansichten 
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bereichert« zurückkehrte und die Hoffnung hegen durfte, 
diese seine »Realerfahrüiißeiv^ nunmehr »durchdenken 
und ins System bringen« zu koinu ii, um sie dann »an das 
Lokalt' und Historische anf^ekiuijift < dem Leser vorzulegen. 
Die uniiaiigreiclisten und\vit hti*^steii Al)st hiiittedes Buches 
geben in der Tat das lAesuUnt von CbeilLguiigen wieder, die 
nicht vor den Kunstwerken, sondern, wie er selbst gelegent- 
lich sagt, auf »einsamen Spaziergängen« angestellt worden 
waren. Man hat oft den Kindrurk, als hätte es zur Ab- 
fassung dieser »Beiträge zur Theorie der Kunst und zur 
Philosophie der Geschichte« kaum der Reise bedurft. 

Damit nun, daß das Uahmenwerk der allgemein bedeut- 
samen Ideen, von denen der geringe Kern von Tatsächlich- 
keiten dicht übersponnen ist, den eigentlichen Inhalt des 
Buches bildet, hängt es zusammen, daß auch die lite- 
rarische Korm bewußt und sorgfaltig zu ki^nstlerischer 
Einheit erhoben ist, mil absichtlicher Vermischung des zu- 
falligen, bunten Charakters des Reiseführers. Ein außer- 
ordentlicher schriftstellerischer Geschmack wird dabei 
sichtbar. In einer feinen unaufdringlichen Art wird die 
Erzählung oder vielmehr Andeutung des äußeren Verlaufs 
der Reise dazu benutzt, Landschafts- und Stimmungsbilder 
zu entwerfen, die anmutig zugleich und anregend die kunst- 
historischen Reflexionen umspielen und durch ihren freien 
Gedankenreichtum den Leser vorbereiten und einladen, 
sich jenen hinzugeben. Allmählich, in planmäßiger Steiger- 
ung und in immer bedeutenderen Formen enthüllt sie h die 
weltgeschichtliche Konzeption, der die Darstellunt^ immer 
wieder zustrebt, vor den Augen des Lesers. Nicht nur, daß, 
wie bereits das Vorwort betont, die erhaltenen Denkmäler 
ermöglichten, an ihnen im Verhiul der Reise »einen ziem- 
lich vollständigen Kursus der Geschichte der christlichen 
Kunst«, wenn auch in umgekehrter I olge, dm chzumachen: 
die Gedankengänge selbst greifen nnmer weiter aus. Um 
nur einige wiciiti^ere Exkurse in der Reihenlolfre des Ruches 
zu nennen: über Landschaftsmalerei, über Genremalerei, 
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dann im Anschloß an den Antweipener Dom die wunder- 
YoUe in ihrer Art nnfll>ertreffliche Charaliteristik der mittel- 
alterlich-kirchlichen gegenOher der antiken Architektur» 
endlich Oher das YerhÜltnis der Kunst zur Religion und 
über die Kunstanlagen der Volker. 

Bereits diese unvoUstftndige Obersicht, zu der noch 
bemerkt werden mag, daß alle diese Erörterungen den 
^nzen Umfang der Entwicklung von der altorientallschen 
Kunst bis zur G^enwart hin zu um^nnen versuchen, 
deutet an, wie reich und von welcher grundlegenden Be- 
deutung die Probleme sind, die sich vor dem Leser auf- 
rollen. Zugleich jedoch sieht man, welches ungeheure 
Obergewicht der gedanklichen Konstruktion dieser welt- 
historischen Zusammenhänge gegenüber der sinnlichen 
Anschauung zuAllt und wie gewaltsam die Inkongruenz ist 
zwischen der schmalen Basis und dem auf ihr zu schwin- 
delnder Hohe empoigeführten Bau. Es ist ein innerer 
Zwang in dieser Art von Gedankenbildung, der das Aus- 
ruhen des Geistes im bloßen Eindruck, den Genuß des un- 
befongenen Nadilebens und Nachgestaltens nicht zuläßt 
Wie denn Schnaase selbst meinte, auf den Vorwurf gefiißt 
sein zu müssen, »daß er ein falscher Freund der Kunst sei, 
der sie nicht um ihrer selbst willen, sondern um ihrer 
historischen Beziehungen willen achte«. Man wird ihm 
nun darin recht geben, daß damit zuviel gesagt sei, und es 
fehlt nicht an schönen und warmen Worten, die ein persön- 
liches Verhältnis zu den von ihm gesehenen Kunstwerken 
erkennen lassen. Aber es ist nun doch für seine ganze Art 
bezeichnend, wenn er der Bemerkung, daß Rubens ihn 
»sehr anziehe«, sogleich hinzufügt: »es dämmere ihm aus 
seiner Kunst ein Verständnis Über manche historische Er- 
scheinung entgegen, das er sonst vergebens gesucht habe«. 
Und man braucht seine tief eindringende Würdigung des 
großen niederländischen Malers — den ersten Versuch, 
ihm wirklich gerecht zu werden — nicht erst mit der glän- 
zenden und bcigeisterten Paraphrase Burckhardts zu ver- 
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gleichen, um zu empfinden, wie sehr jener Gesichlspunict 
dem Ton des Ganzen die sofort überzeugende, lebhaft per- 
sönliche Note benimmt. Der Eindruck, vor einem inter- 
essanten Phänomen zu stehen, läßt das Gefühl für die rein 
persönliche Größe des Ktinstlers nicht recht aufkommen, 
denn es ist nun auch das mit dieser vorwaltenden Richtung 
auf den historischen Zusammenhang gegeben, daß, wie 
wiederum Schnaase selbst sich einwirft, »die Epochen 
höherer und geringerer Kunstblüte ihm bis zu einem ge- 
wissen Grade gleiches Interesse einflößen« — »die wahre 
Frucht ist doch eben die vollständige Übersicht des Ganzen» 
(S. 266). Man kann nicht leugnen, daß mit diesem ent- 
schiedenen Überwiegen eines im engeren Sinne wissen- 
schaftlichen historischen Interesses leicht ein unnatürlicher 
Zustand herbeigeführt werden kann, der durch die Ans- 
schaltung des doch jedem Kunstfreund selbstverständlichen 
Qualitfttsurldls und durch jene Art der Analyse diarakteri- 
siert wd, die fttr den lebendigen Wert des Kunstwerks 
ohne Empfindung ist und ihm das Geheimnis seiner Ent- 
stehung mit den willkürlichsten Manipulationen abzu- 
zwingen sucht In diesem Zusammenhange mag endlich 
auch ein Einwand Burckhardts gegen Schnaase erwähnt 
werden. Er findet sdne Analyse des Antwerpener Doms 
»so vortrefflich, wie sie kaum je von dnem Bauwerk des 
Mittelalim gegeben worden sei; nur habe der Verfasser 
seinemGegenstand etwas zu vidVorliebeangedeihenlassen ; 
er hätte vielmehr den Kölner Dom — wie Burckhardt in 
derselben frfihen Schrift noch meint: »das erste Gebäude 
der Welt* — in ähnlicher Weise besprechen sollen«. Man 
mag nun die kritischen Bemerkungen, die Burckhardt der 
Analyse Schnaases entgegenstellte, zutreffend finden oder 
sie (wie heute wohl allgemein geschehen wird) für unbe- 
rechtigt halten, — soviel wird doch wohl mit Bestimmtheit 
zu sagen sein, daß Schnaases Begebterung für den Bau ihren 
Grund ganz wesentlich darin hatte, daß ihm, infolge einer 
zufölligen Verknüpfung der Eindrttcke und Ideen, der An- 
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blick gerade des Antwerpener Doms jene faszinierenden 
Gedankengänge entstehen ließ, die den Unterschied des 
antiken Säulen- und des mittelalterlichen Pfeilerbaus zum 
Gegenstand haben. Die berauschende Gewalt nicht so sehr 
des kflnstlerischen Eindrucks als vielmehr der dadurch ge- 
weckten Aasoziationenhattejenes Werturteil hervorgerufen, 
das für Schnaase selbst, soweit es sich auf das Einzdwerk 
bezog, fost inhalüeer und im Grunde gleichgültig war. Das 
Prinzip der Erklfimng der Kunstwerke, das Sehnaase hier 
nuin wie bei allen Sbnlicfaen Auseinandersetzungen an- 
wandte, war nicht neu, insofern bereits Winckelmann eine 
Herleitung der einzelnen Tatsachen der kflnstlerischen Ent- 
wicklung aus geistigen Ursachen versucht hatte. 

Es scheint, daß Schnaase sich mehr noch als dieses Zu- 
sammenhanges des gemeinsamen G^nsatzes gegen den 
dürftigen mattfaerzigen Rationalismus bewußt war, den er, 
der Romantiker und Schfiler H^els, auch in Dingen der 
Kunsterklflrung als den schlimmsten Gegner betrachten 
mußte. Das Material, aus dem das Kunstwerk gearbeitet ist, 
hat auch Iflr ihn seine Bedeutung aberaufeentschiedendste 
wendet er sich dagegen, die künstlerische Form, den »Stil« 
als etwas Geistiges von daher abzuleiten oder ihn unter den 
verwandten Gesichtspunkten der Natumachahmung oder 
bei der Architektur, derZweckmftßiglceit zu erklfiren.« Das 
geistigeBedürihis entscheidet.» Es ist die Reiche polemische 
Wendung, in der auch Riegl, nunmehr gegenfiber dem Ma- 
terialismus der Semper*schen Schule, seine Qberraschend 
ähnlichen Ideen entwickelt hat Es geht dann Uber Winckel- 
mann weit hinaus, wie in demselben Sinne auch der Ein- 
fluß des Klimas und der geographischen Lage auf die künst- 
lerischen Anlagen der Bevölkerung zwar nichtausgeschaliet, 
aber doch als ein sehr »unbestimmtes« Element müglidist 
eingescbrilnktwird. Und esbekonunt so endlich auch einen 
neuen Sinn, wenn als der letzthin stets entschddende 
Faktor der »Yolk^eist« angerufen wird. Es war nicht die 
Meinung Schnaases, damit einen starren, aller Historie prfi- 



Digitized by Google 



— 67 — 



existenten Begriff einzuführen — er wollte nicht mehr als 
das zugegeben wissen, daß auf einer späteren Stufe der hi- 
storischen Entwicklung die »geistige Eigentümlichkeit« 
einer Nation als eine im ganzen feste, wenn auch ira ein- 
zelnen schwer bestimmbare Größe zu betrachten sei, die 
zwar als durch das Klima wie durch andere Einflüsse mit- 
bedingt zu denken sei, nun aber eine weitgehende Unab- 
hängigkeit allen äußeren Agentien gegenüber geltend zu 
machen vermöge. Und so gibt er seine schöne Definition 
von dem Zusammenhang der Kunst mit dem Lcbetn der 
Nation : »daß sie das gewisseste Bewußtsein der Völker 
sei, ihr verkörpertes Urteil über den Wert der Dinge.« »Was 
im Leben als geistig anerkannt ist, gestaltet sich in ihr.« 
GegenCkher dieser Auffassung bleiben auch die Begriffe 
Y^ckdnuuins weit zurück. 

Es ist nun kaum nötig, die zeitlichen Mängel, die mit 
dar Tat Sdmaases verbunden waren» besonders hervor- 
zuheben. Auch er hat der Sentimentalität der Zeit, die bei 
seiner Richtung ohnehin nur gar zu nahe liegt, hier und 
da mehr als billig nachgegeben. Vielleicht das lehrreichste 
Beiquel dafür sind seine Ausfllhningen Oloer das Ideal der 
LandschaAsmalerei, Auch sie soll, wenn sie kOnsÜerischen 
WeHgewiimenwiU,den»Volksgeist«zumAiisdruckbringen, 
und so wird auf interessanten Umwegen aus der Forderung 
der »physiognomischen« Bedeutsamkeit des Landschafts- 
bildes schließlich die Ruinenlandschaft als das H(k:hste de- 
duziert, was der Kunst nach dieser Seite zum Vorwurfe 
dienen könne. Er dachte an die Bilder eines Jan Both und 
Ruysdad. Der Name des Jan vän Goyen wird von ihm 
nidit genannt. 

Dann aber ergab sich aus Schnaases Art der Gedanken- 
bildung und dem Zustand des zu bearbeitenden Materials 
eine Schwierigkeit oder fast schon Unmöglichkeit f&r die 
literarische DarsteUung, die sich bereits in den »Nieder- 
lämliscben Briefen« in der rein äußerlichen Verbindung 
des eigentlichen Textes mit den historischen Notizen an- 
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kündigt, in ihrer ginzeD Bedeutimg dodi aber ent in 
fldner Kunstgeschichte sichtbar wird* Es ist iiier nicht 
der Ort auf dies LebensweriiL Sdbnaases nfther eiuzngehen, 
das unvollendet blieb und dessen letzter Band erst nach 
seinem Tode (1879) erschien. Es ist die erste und Msher 
auch die einzige Weltgeschichte der Kunst, die diesen 
Namen verdient Aber hier nun steht, um von allem An- 
dern abzusehen, deudich vor Augen: daß die Darstellung 
durchweg in zwei Teile zeiAUt, die nichts miteinander ge- 
mein haben. Die allgemeinen Absdmitte Uber Natur, Sitte, 
Religion und andere geschichtliche VeihSltnisse ergeben 
ein in sich geschlossenes Bild, und dasselbe gilt von der 
Entwicklung des allgemeinen Stiicharakters der einzelnen 
Epochen, aber daneben steht dann der Bericht über das 
vorhandene Material an Kunstwerken mit biographischen 
und urkundlichen Nachrichten als ein bloBes Konglomerat 
Wie ein modemer Wiener Kunsthistoriker einmal witzig 
und treffend meinte: der »Transmissionsriemen« zwi- 
schen den kulturhistorischen und den im engeren Sinne 
kunsthistorischen. Abschnitten scheine abhanden ge- 
kommen zu sein. Oder vielmehr: er war nie vorhanden 
oder doch nie stark genug gewesen, um die Bewegung wii^- 
lich von der einen nach der andern Seite hinüberleiten zu 
können. Man wird diesen leicht zu verspottenden Mangel 
gerechter beurteilen, wenn man sich nochmals der Lage 
der Wissenschaft erinnert, wie sie nun einmal war: auf der 
einen Seite das Bedürfnis einer Sammlung und Sichtung des 
noch viellach völlig ungesichteten Materials» auf der andern 
die Notwendi^eit seiner geistigen Durchdringung und der 
Aulstellung allgemdngflltiger Gesichtspunkte für seine 
wissenschaftliche Erklärung. Es war nicht möglich, beides 
in einem zu erreichen — die Voraussetzung wäre gewesen, 
daß es möglich gewesen wSre, das noch ungeordnete Roh- 
material sofort auch in vollem Umfange einer planmfißigen 
Analyse auf einen, im Sinne des inneren Lebenszusammen- 
hanges vorhandenen Stilbegriff hin zu unterwerfen. Nur 
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ein kurzsichtiger Empirismus ^rd danach die Bedeutung 
eines Schnaase neben Männern wie Rumohr und Waagen 
verkennen. Es war seine Absicht und bestimmt seine Funk- 
tion in der allgemeinen Entwicklung der modernen Kunst* 
geschichtswissenschaft : daß er die Vorstellung eines Zu- 
sammenhanges der Probleme entwickelt und eine höhere 
Zielsetzung für die wissenschaftliche Arbeit gegeben hat, 
wodurch es mögUch scheint, der Sammlung der Tatsachen 
einen wirklichen Sinn und eine allgemeine Bedeutung für 
die Wissenschaft und ftlr das geistige Leben üi)erhaupt zu 
geben. 

Xlii 20 Jahre trennen SchnaasesNiedcrlau(lii>che Briefe 
und Burckiiardts »Cicerone«, dessen erste Auflage 1805 er- 
schien. Aber es ist ein ganz anderer Begriff der Kunstge- 
schichte, der dem Leser erschtiiil, und der zunäclist so 
cliaiakterisiert werden mag, wie er wohl dem ersten 
Bhck ci-scheint: daß es sich nicht um Begriffe, um etwas 
Gedankliches, Abstraktes, sondern um Anschauung und 
um Eindrücke von höchster sinnlicher Lebendigkeit 
handelt. 

Auch Schnaase war, noch ehe er die Niederlande auf- 
suchte, in Italien gewesen und hatte danach die Absicht 
gehabt, eine »Beschreibung des Landes in kunstgeschicht- 
hcher Hinsicht« auszuarbeiten. Man kann gewiß sein, daß 
das Buch den Niederländischen Briefen so ähnlich wie nur 
möglich und ebenfolls von dem Cicerone durchaus unter- 
schieden gewesen wäre. Andererseits hatte Burckhardt be- 
reits im Jahre 1812 sein Büchlein über »Die Kunstwerke 
der belgischen Städte« herausgegeben, das wenigstens zu 
einem beträchtlichen Teil auf denselben Stoff aufgebaut ist 
wie die Briefe Schnaases — aber nun ^\iederum: so wenig 
man in diesem ganz nach Art eines kunsthistorischen Reise- 
föhrers angelegten Werkchen die klare und großartige Ver- 
arbeitung des Stoflfes zu einem Gesamtbild suchen darf, die 
' den Cicerone auszeichnet» so entschieden tritt doch auch 
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hier bereits die Individualität Burckhardts und der Gegen- 
satz seiner Auffassung zu derjenigen Schuaases herv or. Man 
mag sich nacli der Lektüre der »Niederländischen Briefe« 
— i^ne es doch wenigstens nahe hegt — fragen, was mau 
für die Anschauung und das Verständnis der niederländi- 
schen Kunst selbst dadurch gewonnen habe, untl wird viel- 
leicht erstaunt finden, daß mau die Dinge, um die es sich 
doch zunächst zu handeln scheint, vor der Gewalt ganz 
anderer Eindrt^cke fast vergessen hat. Es isi wie ein feiner 
Duft einer sehr sublimen Reflexion, der aus ticm Buch 
emporsteigt, aber man ist den Kunstwerken selbst, auch 
denen, die ausführlicher besprochen sind, nicht recht näher 
gekommen und steht zuletzt, wie in einer Zanlierwelt der 
Ideen, über aller Wirklichkeit. Bei BurckhardL aber steht 
man vor den Dingen selbst. Von den Kunstwerken allem, 
mit voller Ausschließlichkeit, ist die Rede. Nichts von dem 
feinen Rahmenwerk, das Schnaase seinem Reisebericht ge- 
geben hatte, und nichts von den allgemeinen Exkursen über 
welthistorische Zusammenhänge oder kunstphilosophische 
Fragen — dafür aber ein Vermögen, mit wenigen präg- 
nanten Worten einen Eindruck von persönlichster Färbung 
dem Leser mitzuteilen, so daB eben liierdurch, durch die 
Intensitftt des Sehens und die Entschiedenheit des Urteils, 
der Leser sich immer wieder gezwungen sieht. Aber atte 
bloB wissenschaftUehe Erkenntnis von Zusammenhängen 
hinaus den Dingen selbst gegenflberzustehen und sich mit 
ihnen auf eine^mz persönliche Weise auseinanderzusetzen. 
Intensivierung und Klärung des kfinstlerischen Erlebnisses, 
mögUchst ohne Dazwischentreten irgendwelcher fOr sich 
bestehender Reflexionen scheint das Ziel dieser knnsige- 
schichtlichen Behandlung der Denkmäler. 

Auch auf dem Gebiet der Kunstgescbichtschreibung 
hatte die Opposition gegen die Hegelsdie Richtung und ihre 
geschichtsphilosophischen Konstruktionen wesentlich da- 
zu beigetragen, die eigentümlichen und so ganz entgegen- 
gesetzten Anschauungen Burddiardts zum klaren Ausdruck 
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Ihrer selbst 2a bringen. Die enge Verbindung mit KugKer 
ist ihm dabei, wie er sellMt mehrmais auls wirmste betont 
hat, von größtem Wert gewesen, nnd das Motto aus Hum- 
boldto Kosmos« das Burckhardts Neubearbeitung der Kug- 
ler'schen Geschichte der Malerei vorangesteUt wurde, be- 
zeichnet, auch wenn es, wie es scheint, von Rugler gewählt 
wurde, die Stellung der beiden Freunde gegenüber der von 
Hegel abhängigen oder beeinflußten Kunstgeschichtsauf-* 
fiu»nng mit voller Deutlichkeit. »Einzelheiten derWirklich- 
keit können nicht aus Begriffen abgeleitet, konstruiert 
werden«, und als Ergfinzung hierzu: »Weltbeschreibung 
und Weltgeschichte stehen daher auf derselben Stufe der 
Empirie«, wenn auch ihr Ziel stets die »Auffindung von 
Gesetzen«, die »Klarheit und Einfachheit der Ansichten« 
sein wird. Man wird annehmen dflrfen, daß sich diese Ab- 
lehnung jeder begrifflichen Grundlegung der Kunstge- 
schichte weniger noch gegen Schnaase, als vielmehr gegen 
Hotho, Hegels unmittelbaren Schiller von str^g^ter Ob- 
servanz, richtete, der einige Jahre vorher seine »Geschichte 
der deutschen und niederländischen Malerei« veröffentlicht 
und damit ein typisches Beispiel konstruktiver Behandlung 
kuns^eschichtlicher Probleme geliefert hatte. Es ist jedoch 
nicht nur der Kampf Einzelner gegeneinander, sondernder 
allgemeine Gegensatz dieser Generation, die in den 40er 
und 50er Jahren aufkam, gegenttber der älteren, noch in 
der Romantik wurzelnden Richtung und ihrer dünnen und 
blassen, wirklichkeitsfremden, mit Vorliebe theoretisieren- 
den Art Schon die Au^be, die Kugler sich in seinen beiden 
Handbüchern gestellt hatte, war charakteristisch, da sie eine 
möglichst vollständige Zuräckdrängung aller bloßen Ideen- 
geschichte und eine enerj^che Konzentration auf den Stoff 
der Darstellnng einschloß, und es war nun bezeichnend 
und fttr die Entwicklung der kunsthistorischen Anschau- 
ungen Burckhardts von größter Bedeutung, daß er die Neu- 
ausgabe dieser Bücher übernahm. Die Au^jabe, ach mit 
dem Problem einer weltgeschichtlichen Behandlung der 
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Kunst auseinanderzusetzen, trat dadurch in einer Form an 
ihn heran, die mit der Art, wie Schoaase seine Gedanken 
zu entwickeln sachte, nichts gemein hatte. Mag sein, daß in 
diesen Bflchem, die doch auch in ihrer erweiterten Fassung 
vidmefar Kugler als Burclchardt angehören, die Sachlich- 
keit des Handbuches noch in einer etwas trockenen, lehr- 
haften Art hovortritt — Jene wundervoll persönliche, er- 
lebte Anschauung der Kunstwerke, die in Bewunderung 
und Feindschaft gleich prononderte Fassung des Urteils, 
die auBSchliefiliche BeschrSnkung auf die Kunstdenkmäler 
selbst, mit vollständigem Verzicht auf alle kulturhistori- 
schen Erörterungen, das alles sind Eigenschaften erst des 
Cicerone und der Architekturgeschichte der Benaissance. 
Sie gehören allein jener inneren Entwicklung Burckhardts, 
in der der Empirismus, wie er ihn verstand, nun erst zu 
V9l]er Klarheit seiner selbst gebracht wurde. Es handelt 
sich ihm dabei nicht um ein trockenes und geistloses Tat- 
sachenwissen, sondern um wirkliche Erfahrung, um erlebte 
Anschauung. Die einfache und im Grunde ja selbstver- 
ständliche Tatsache, daß das Kunstwerk nicht oder doch 
wenigstens nicht an erster Stelle als historisches Dokument, 
gldchviel in welchem Sinne, betrachtet werden dürfe, daß 
es nach der Art seiner Entstehung eine zeitlose Existenz 
besitze und filr den naiven, unreflektierten Genuß wie der 
mitlebenden, so auch aUer späteren Generationen bestimmt 
sei — diese ein&che Tatsache, die durch das vorwiegend 
historische Interesse Schnaases und der Hegelianer, in an- 
derer Weise aber ebenso auch durch die Periegeten und 
Urkundenforsdier in den Hintergrund gedrängt worden 
war, wurde wiederum der Ausgangspunkt auch ftlr die hi- 
storische Behandlung der Vei^an^nheit Die Kunst ist zu 
schade dazu, um nur als Objekt für alleriei historische und 
kunsthistorische Exerzitienzu dienen. Es ist eineein&chere 
und kräftigere, männlichere Gesinnung, die damit auch in 
der Kunstgeschichte zu Worte kommt: daß man wagt, dem 
Leben selbst in die Augen zu sehen, daß man gegenüber 
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jener alle QualiUUsurteilc unil dLuiiil alk n jkm söniichen 
Einsatz nivellierenden, sflieiiibaren ()l)jektivilat den Mut 
hat, sein Urteil einzusetzen und das (jrüßü ^^roß und das 
Kleine klein zu linden, daß man endlich so viel Anteil an 
den Dingen nimmt, um auf die Umwege und Schleichwege 
verzichten zu können, deren jene philosophierende Richt- 
ung bedurft hatte, um den künstlerischen Erscheinungen 
überhaupt ein Interesse abzugewinnen. Noch der Führer 
durch die »belgischen Städte« hatte, wie es im Vorwort 
heißt, die Au^abe, «den Reisenden in möglichster Kürze 
den kunsthistorischen Standpunkt zu bezeichnen, den die 
Betrachtung der wichtigeren Kunstwerke Belgiens erfor* 
dert«. Der »Cicerone« sagt dagegen auf dem Titel selbst 
mit aller Kürze und Offenheit, daß er nichts anderes geben 
wolle, als eine »Anleitung zum Genuß der Kunstwerke 
Italiens«. Es ist sehr merkwürdig, wie kflnstlich, bis zur 
Unmöglichkei t, von hier aus jene Definition von Zweck und 
Wert der kunstgeschicfatlichen Erkenntnis erscheint, die 
Schnaase gegeben hatte: so ganz die Wdt von d^ Sti^ier* 
Stabe aus angesehen. Das Höchste Jener Art war und konnte 
nur sein dne kontemplative Stimmung, gleichviel oh nun 
diese mehr in das religiöse oder ästhetische Gebiet oder 
in ein Reich reiner Begriffiichkeiten hinfiberlfthrte. Man 
mufi das mächtige und freie Aufatmen, das durch Bficher, 
wie den Cicerone hindurchgeht, empfünden haben, um 
die Bedeutung und die historische Stellung Burckhardts 
innerhalb der Entwicklung der modernen Kunstgeschichte 
Schreibung würdigen zu können. Er gehört, wie nicht erst 
die »Erinnerungen aus Rubens« lehren, allen anderen eher 
als jenen klassizistischen Puristen, die heute seinen Namen 
mißbrauchen. 

Der bewußte Verzicht auf jede ideengeschichtliche 
Wendung des Themas, die Rttcksicht auf den unmittelbar 
praktischen Wert, der nur in der Erhöhung des Genusses 
an den Kunstwerken selbst liegen kann, die Rechnung end- 
lich auf das Interesse, das die Kflnstler einer solchen Be- 
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handlung der Denkmäler würden entgegenbringen müssen, 
und auf den Nutzen, der somit von daher der Kunst der 
Gegenwart selbst zu entstehen vermöchte — das alles sind 
nur verschiedene Seiten derselben Wirkungsabsicht, die 
lUrBarckhardt mit seiner kunsthistorischen SchrütsteUerei 
unlOdich verbunden war, und zu der er sich immer wieder 
ausdrücklich bekannt hat Nimmt man dazu die adt d&xk 
Cicerone fiist ausschließliche Hinwendung zur Renaissance, 
so kdnnte nach alledem fost scheinen, als handde es sidi 
um eine Neulielebung der Ideale der vorromantischen, auf 
Yasari fußenden Kunstgeschichtschreibung, um eine Reak- 
tion, deren GrUnde nicht nur in einer besonderen indivi- 
duellen AttfiTassung und in der Wandelung der Zeit selbst, 
sondern auch darin zu suchen sein würden, daß die allge- 
mein-geistigen Voraussetzungen für Burckhardt andere 
waren, als für die im engeren Sinne deutsche Geschicht- 
schreibung der Zeit Man hat bereits und Jedenfalb mit 
Recht betont, daß seine Art des historischen Denkens in 
einem direkteren Zusammenhang mit dem 18. Jahrhundert 
steht, als es für die deutsche Historie des 10. Jahrhunderts 
gilt, und daß die von der letzteren vollzogene tie^hende 
UmwSlzung aller Anschauungen an Burckhardt mehr von 
außen her herangekommen sei, als daß er durch sie hin- 
durchgegangen wfire. Auch auf dem Gebiet der Künste- 
Schichtschreibung war die weitgehende Spiritualisierung, 
der der historische Prozeß in Kreisen der Romantiker und 
H^els unterworfen worden war, ihm immer wesensfremd 
gewesen. Er war dadurch berührt worden, wie wir das- 
selbe von seinen Beziehungen zu der national-deutschen 
Bewegung der Zeit wissen, aber doch nur so, daß er dadurch 
vielseitiger, reicher wurde und zugleich in seiner eigentüm- 
lichen Richtung bestärkt wurde. Nun aber ist klar, daß, so 
ganz seine Antwort auf die Fragen der Kunstgeschichte 
sich mit dem Urteil eines Vasari zu decken scheint, seine 
Auffassung der Kunstgeschichte sich von deijenigen der 
Renaissance und der Aufklärung im selben Sinne und nicht 
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weniger unterscheidet, wie die moderne Kunstgeschicht- 
schreibung überhaupt. 

Die Weite der weltgeschichtlichen Anschauung ist aucli 
auf kunsthistonschem Gebiet dieselbe, wie wir sie bei 
Schnaase gefunden haben, und i s ist bekannt, wie Burck- 
hardt auch die Begeisterung der lloTiiariük für die gotische 
Kunst zunächst, trotz charakteristischer EinwendiiiiL^en, 
zu teilen schien. Es war ihm in engster Übereinstimmung 
mit der Ansicht Schnaases »vielleicht das größte Faktum 
der Kunstgeschiciite«, wie von den Germanen, diesem 
»ersten Kunstvolk der Weltgeschichte neben den Hellenen« 
das Problem der Versöhnung von Außen- und Innenbau 
gelöst worden sei. Die Abschnitte, denen er in luiglers 
Geschichte der Malerei eine bcdt Utende Enveiterung zu 
teil werden ließ, betrafen »die alten Mosaiken, die Byzan- 
tiner, die nordische Malerei des 14. und 15. Jahrhunderts 
und endlich die Anfänge (und nur diese!) der neueren 
italienischen Kunst«. Nur so, auf dem Gru nd einer solchen 
Universalität des Interesses, war es auch möghch, die in 
dem Cicerone ausgesprochene klare Einsicht von der eigen- 
tümlichen Bedeutung der italienischen Gotik und ihrem 
Zusammenhang mit der Renaissance zu gewinnen. Endlich 
mag, um seine vielleicht glänzendste Tat nach dieser Seite 
zu nennen, an seine Würdigung der Kunst des Barock 
erinnert werden. Dazu nun : es Ix ciai f keinerweiterea Aus- 
führungen, wenn man auf die Ei güiizung der kunsthistori- 
schen durch eine allgemein historische Wissenschaft hei 
Burckhardt hinweist. Aber alles das existiert niclil in der 
Form der Idee, in Form gedachter, mehr oder weniger 
liegriOlicherZusanimenhänge, sondern in der Ansi liauung 
der TatsächUchkeiten, nicht als eine allein im Intellekt 
existierende konstruierte Einheit, sondern als die ungeheure 
Ausbreitung des Lebens in seiner ganzen unendlichen 
Mannigialtigkcit. 

In dieser Steigerung des Wirklichkeitsgefühls, durch 
die auch die Kunstgeschichtschreibuug ßurckhardts einen 



^e<ienüber derjenigen Schnaascs völlig andern Ausgangs- 
punkt erhielt, lag es nun fast mit Notwendigkeit, daß, wenn 
auch nur allmählich, jene Verschiebung der Wertmaßstäbe 
zu Gunsten der italienischen Renaissancekunst eintrat, wo- 
durch diese ftkr Burckhardt in den Vordergrund des 
Interesses und damit zugleich in den Mittelpunkt seines 
Geschichtsbildes gestellt wurde. Es war ein wesentliches 
Zdchen des Umschwungs von der Alteren zur neueren 
Kunstgeschichfscfarelbung gewesen, daß an die Sfelte der 
Renaissance die Gotik getreten war. Das Überwiegen der 
rein gefühlsmäßigen und gedanldichra Werte in dcar Knnst- 
anschauung wie in dem geistigen Leben der Zeit flberhaapt 
hatte diese Wandlung herbeigeführt, nnd es war doch mehr 
als ein ZufalUdaß Schnaases weltgeschichtliche Darstdlung, 
in der die Kunstgesdiicfate des Mittelalters zu breitester und 
glänzendster Ent&ltnng kommt, da abbricht, wo die 
Renaissance beginnt Es ist nun vielleicht mehr noch als 
die wirkliche Gotik diejenige der Romantiker, die von 
mystischen Nebeln dicht umwoben und fdr die Phantasie 
vonden »Herzensergießungen eineskunstliebendenKloster- 
bruders« kaum zu trennen war, der Burckhardt sein Bild 
der Renaissance in schaifer, und wie längst zugegeben ist, 
viel zu scharfer Gegensätzlichkeit der Zeichnung entgegen- 
stellte. Die freie, kräftige Sinnlichkeit des LebensgefÜhls, 
das ganz nur auf sich selbst g^prOndete Selbstbewußtsein 
der Persönlichkeit, diese grandiose Veibindung von Schön- 
heitssinn und Menschenverstand, um Worte zu wieder- 
holen, die Burckhardt auf die antike Kunst angewandt hat, 
das sind die Werte, die ihm die Renaissance und ihre Kunst 
nahe brachten, und um deretwillen er sie als die erste und 
einzige pries, die der Bewunderung und der Nachahmung 
wert sei. Aber man sieht nun wohl, wie g^nz unterschieden 
diese Begründung von deijenigen Vasaris und seiner Nach- 
folger ist, die ihr Urteil auf das Obergewicht des Könnens 
und die dadurch hervorgebrachte Vormachtstellung der 
italienischen Kunst innerhalb Europas gegründet hatten. 
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Für Burckhardt ist es ein Vorzug der Gesinnung, der Welt- 
anschauung, der für ihn die einzigartige Bedeutung der 
Renaissance bedingt — und wir sind dabei bei demselben 
Maßstab der Wertung der einzelnen Kunstepochen gegen- 
einander, wie auch Winckelmann und Schnaase ihn ange- 
wandt hatten. 

Denn auch fttr die Beurteilung der einzelnen Richt- 
ungen und PersönUchkeitcn der italienischen Renaissance- 
kunst gilt nun, daß die von Burckhardt angewandten Kate* 
gorien letzten Grundes nicht ästhetischer, sondern ethischer 
Natur sind. So nun, um unter den zahllosen Beispielen 
nur das bedeutendste und extremste zu nennen : die Tätig- 
keit Raffiieb ist Burckhardt einzigartig und fost unbegreif- 
lich zunächst als »moralisches Wunder«. »Nicht die Höhe 
des Genius ist das grOBte daran« — seine höchste persön- 
lichste Eigensdiaft war nicht ästhetischer, sondern sittlicher 
Art: nämUdi »die große Ehrlichkeit und der starke WÜle. 
womit er in Jedem Augenblick nach demjenigen Schönen 
rang, welches er Jetzt als das höchste Schöne vor sich 
sah.« Es war die »sittliche Eigenschaft« dner gesunden 
Harmonie der Geistes* und Seelenkräfte, die ihn auszdcb- 
nete und seine künstlerischen Schöpfungen so groß er- 
scheinen ließ. Man sieht von hieraus leicht, weshalb er der 
gewalttätigen Kunst eines Michelangelo ablehnend und 
Gorreggio fest mit einem inneren Widerwillen gegentlber 
trat — »vollständig fehlt ihm das sittlich Erhebende; wenn 
seine Gestalten lebendig würden, was hätte man an ihnen?« 
Sdne Auffassung ist eine »Entsittlichung« der Kunst Und 
dann die Demoralisierung aller Formen im Barock, wo 
denn der »sittliche Halt«, den die Carracci der Kunst gaben, 
ihnen «zur ewigen Ehre« gerdcht Natürlich, daß nicht 
immer jenes ausgesprochene Hinüberspielen der ästheti- 
schen Fragen auf das ethische Gebiet stattfindet — er spricht . 
wohl auch von dem »ruhigen Glück der Sede«, einem 
«traumhaften Zustand des Schwebens«, um das Höchste 
eines künstlerischen Ei*lebnisses zu bezdchnen; wie denn 
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die Grenzen von Ethik und Asthetilc bd dieser Art von 
Lebensstimmungineinander fließen. Den letzten Ausschlag 
aber gibt ihm doch niifiends die Höhe des rein kflnstleri' 
sehen Vermögens, sondon das innere Ethos, die Reinheit 
nnd Aiugeglichenheit der hinter dem Kunstwerk stehenden 
allgemein menschlichen Gesinnung. 

Es gibt nun der Darstellung des Cicerone ihren unver- 
gleichlichen Reiz, wie diese Wertung der Kunst nach ethi- 
schen Idealen sich mit der nicht weniger lebhaften Auf- 
fassung und WUrdigung der rein Ssthetischen Qualitäten 
des Kunstwerks kreuzt Es entstehen so Mischurteile, wie 
sie dem natfirlichen Verhalten, nicht nur des Laien, sondern 
ebenso des Künstlers, durchaus entsprechen undzu^eich, 
wenn auch in subjektiver Spiegelung und wohl auch Ver- 
zerrung der Bilder, doch den höchstmöglichen Reichtum 
an kflnstlerischen Erlebnissen und somit auch an knnst- 
historischer Erkenntnis gestatten. Wie mit dnem Gefühl 
der Befrdung von einem, wenn auch selbst auferlegten 
Zwang wird auch die »gewissenlosestec Verkl&nmg eines 
rein stimmungsmäßigen oder Iddenschaftlichen Daseins 
durch die Kunst aufgenommen. Es bleibt kein Zweilei, daß 
die toskanischen Baumdster bei Burckhardt durch den 
Emst ihrer Gesinnung höher stehen als die venezianischen 
Dekoratoren, aber wie wird nun doch deren hdtere Pracht 
genossen 1 Und das Gleiche gilt von dem benddenswerten 
Leichtsinn und der benddenswerten Großartigkdt des 
Barock — man hat sogar im Emst frag»i können, ob nicht 
trotz aller persönlidienSchärfenBurckhardtsCharakt^:istik 
des Barock inhaltrdcher und zutreffender für die wissen- 
schaftliche Erkenntnis fördernder sei, als seine Würdigung 
der Renaissance, bei der, eben gerade durch die Verbindung 
dieser Kunst mit dem eignen Ideal einer ethisch gereinigten 
Humanität, dnidealistischerTondieObjektivitätderhistori- 
schen Anschauung und die Auffassung des Einmaligen und 
Individuellen mehr oder weniger einzuschränken scheint, 
wie es ähnlich, wenn auch ungleich stärker von Winckel- 



Digitized by Google 



maiins Beurteilung der ^nechischci) Kunst gilt. Rein 
methodisch aber gibt dieses farbige Ineinanderspielen 
von objektiven und subjektiven, von ästhetischen und 
ethischen Werturteilen ein Höchstes von kunstgeschicht- 
licher Einsicht jener Art, die zugleich wissenschaft- 
lich ist und den Eindruckswert der Kunstwerke selbst 
erhöht. 

Alles aber — um zu unserm Ausgangspunkt zurück- 
zukehren — was dem Leser an solchen Werten kunst- 
historischer Erkenntnis und lebendiger Anregung geboten 
wird, scheint vor den KunstNverken selbst gewonnen, ruht 
auf wirklicher Anschauung, nicht auf begrifflicher Kon- 
stniktton. Und so entstdit zum ersten Mal auf dem Gebiet 
der neueren Kunstgeschichte eine Geschichte der Kunst 
ans den DenkniSleni selbst, sodaß in ihrer Beschreibung 
und Analyse das LebensgefÜhl und die Kulturhöhe der 
Zeit zu unmittelbarem Ausdrudk kommen. Mit. der Kraft 
der Anschauung verbindet sich die Schöpfung neuer Mög- 
lichkeiten des fiterarisehen Ausdrucks — eine Verjüngung 
unserer schon etwas bejahrten Ssthetischen Sprache, wie 
es Burckhardt selbst nennt — und so und durch die voll- 
endete Klarheit der Disposition gewinnt die Charakteristik 
der einzelnen Stilepochen eine Gieschlossenheit und sinn- 
liche Crewalt des Bindrucks, gegen die Schnaases Versuch 
einer Darlegung der geistigen Zusammenhänge, die das 
Wesen der Epoche und ihrer Kunst bestimmt^TöUigabstrakt 
erscheint. Der entwicklungsgeschichtliehe Gesichtspunkt 
tritt zurück, und wfihrend bei Schnaase, wenigstens der 
Intention nach» alles in einem fortwährenden Werden 
und das Einzelne nur dadurch als »wiridich« erscheint, 
daß es an dem großen Prozeß der welthistorischen Ent- 
wicklung Anteil hat, besteht in Burckhardts kunstgc- 
schichtlichen ebenso wie in seinen historischen Schriften 
das Bestreben, das Bild der Epoche als etwas Fest- 
stehendes, klar Umgrenztes in systematischer Analyse zu 
entwickeln. 
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Man hat die prachtvoll bewegte und kontrastreiche 
Folge seiner historischen Gemälde gerühmt — dasselbe 
gilt für seine Schilderung der kunsthistorischen Epocheo. 
Die Begriffe, nach denen ihre Yerbindmig hergestellt wird, 
sind diejenigen von Vorfoereitung. HAhe und YorfeU. und 
indem so auch die einzelnen Epochen sich von einander 
nicht nur inhaltlich, sondern auch qualitativ unterscheiden, 
tritt die eine von ihnen durdi ihre besondere Schönheit 
vor ailltsa andern hervor und aus aller historischen Einge- 
schrftnkthdt der Vollkommenheiten heraus in die »goldene 
Zeit« der Hochrenaissance. Wiederum: es ist der sehn- 
süchtige Ton Winckelmanns, der in der Geschichtsanschau- 
ung Burckhardts anklingt. 

Es kann kein Zweifel sein, daß es vom Standpunkt 
nicht nur der heutigen, sondern jeder Wissenschaft un- 
mdglich ist, in diesem Geschichtsbild seiner Gesamtan- 
schauung nach mehr zu sehen als eine subjektive künst- 
lerische Schöpfung von unvei^gänglicbem Reiz. Es ist der 
Oberfluß an lebendiger Kraft, der diese Art auch der kunst- 
historischen Anschauungeinseitigundungerecht,unwiS8en- 
schafüüch zu werden beinahe zwingt. Aber auf der andern 
Seite: auch jenes bloße Buchwissen, daß mit seiner all- 
seitigen Objektivitftt und schematischen Gleichmfißigkeit 
des Interesses eine soviel umfassendere und reinere Er- 
kenntnis zu verbüigen scheint, bedeutet durch seine Lebens- 
armut und durch die Vernichtung der Wertunterschiede 
doch nur ebenfalls eine Vergewaltigung der Wirklichkeit 
Ein konstruiertes und begrifflich verdünntes Abbild der 
Wirklichkeit kommtin ihr zur Darstellung, nicht aber diese 
selbst. Um bei unserem besonderen Fall stehen zu bleiben: 
das Kunstwerk kann auch für die wissenschaftliche £r- 
klürung nichtallein oder auch nur an erster Stelle als Unter- 
suchungsobjekt oder historisches Dokument in Frage 
kommen — es muß ebenso als geschaffener, lebendiger 
Wert verstanden werden. Um mit einem schönen Wort 
Schnaases, der das I^ind seiner Trftume gesehen, aber nicht 
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betreten hatte, zu schließen: »das dunkle Gefühl einer 
bedeutungsvollen Schönheit und das bloß historische 
Beleben bestimmter Vergangenheiten sind nur Vorstufen. 
Das Höhere ist. Beides zu verbinden und im vollen Ge- 
nuß jeder einzelnen Schönheit zugleich ihr Verhältnis 
za allen andern und ihre historischen Beziehungen zu 
fühlen. Aber fireilich, auf dkser M ekterstufe lernt keiner 
aus«. 



6 



Zur Methodenlehre: 

Besprechung von Hans Jantzen, Das nieder^ 
ländische Architekturbild.*) 

Das Buch Jantzens» das aus einer Hallischen Disser- 
tation«au$ der Schule Adolf Goldschtnidts» hervoiiKeg^ngen 
ist, gehört zu den erfireulichsteu Erschdnung^ innerhalb 
der neueren Literatur zur niederlfindischen Kunstge* 
schichte. Die im besten Sinne erschöpfende Behandlung 
des Themas, auf der Grundlage einer sorgßUtigen kritischen 
Bearbeitung des in Betracht kommenden Materials, die 
klar durchdachte Darstellung, endlich die Bedeutsamkeit 
der angeworfenen Fragen und ihre Einstellung in einen 
weiteren, zum Teil nur angedeuteten, aber ebenfalls mit 
völliger Klarheit entwickelten Zusammenhang — das alles 
sind YorzOge, denen gegenüber die folgenden Einwend- 
ungen zunächst mehr nur von theoretischem Belang er- 
scheinen. Sie richten sich kaum ir^rndwo gegen eigentliche 
Mängel der Arbeit, die dem Verfasser als solche zur Last 
2U legen wären, betreifen vielmehr allgemeine methodische 
Fragen, zumal solche der Interpretation entwicklungs^ 
geschichtUcher Voq{änge, wobei der Rezensent glaubt, der 
von dem Verfasser eingeschlagenen Richtung nicht in 
allem folgen zu dürfen. 

Nach einer kurzen »Vorgeschichte«, in der die Ent- 
wicklung der Architekturdarstellung in der älteren nieder- 
läudischen Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts mit 
wenigen, aber sicheren Zügen dargestellt ist, folgt der 
Hauptteil des Buches, der die Geschichte des niederländi- 
schen Architekturbildes als einer selbständigen Bildgattung» 
von Vredeman de Vries bis Emanuel de Witte^ enthält. 



0 Ldi«ig, Klinkhardt u. Biermann, i9ia 188 S., 85 Abb. 



Die PersOnlichkeiteD der einzelnen Maler, ihr Yerhftltnis 
2u dnander und ihre Bedeutung für die aUgemeine Ent- 
^cklung kommen klar heraus, und indem der Ver&sser 
unter Verzicht auf den Ballast an totem Material, wie 
Büdertiteln und -beschreibungeii sowie sonstigen Notizen, 
nur die flir die Entwicklung wichtigen Gemfllde hervorhebt, 
gelingt es ihm, durch eine nun umso genauere, planmäßige 
Anal]Fse der Denkmäler ein völlig geschlossenes und an- 
schauliches Gesamtbild des historischen Verlaufs zu geben 
— im Sinne und nach dem Vorbild von Riegls Geschichte 
des hollfindisehen Gruppenportrfits, deren grundlegende 
Bedeutung der Verfasser selbst hervorhebt Das hollän- 
dische Stadt- und Straßenbild, das dem eigentlichen Archi- 
tekturbÜd in der letzten Phase seiner Entwicklung zur 
Seite tritt, hat der Verfosser ausgeschieden, wie uns scheint, 
mit Recht. 

Ein zweiter, mehr systematischer Teil, unter dem 
Titel: »Die Raumdarstellung der holländischen Malerei«, 
bringt die bis dahin an der Tätigkeit der einzelnen Künstler 
verfolgte Entwicklung auf allgemeine Begriffe, die zu der 
Geschichte der Raumdarstellung innerhalb der holländi- 
schen Malerei des 17. Jahrhunderts in Beziehung gesetzt 
werden. Mit Hilfe von gut gewählten und zumeist über- 
zeugenden Beispielen, die vornehmlich der holländischen 
Landschafts- und Marinemaler^, aber auch, an besonders 
wichtiger Stelle, der Genremalerei entnommen werden, 
wird der Nachweis erbracht, daß die Umrisse, in denen 
die Geschichte des holländischen Architekturbildes sich 
bewegt, sich mit denjenigen decken, die für die Entwicklung 
der Raumdarstellung in der holländischen Malerei Ober- 
haupt gelten. Man wird dem Verfasser für diese kurzen 
und zum Teil nur andeutenden Erörterungen, die natürlich 
»nur so weit durchgeführt sind, als zur Klarstellung der 
Vorgänge im ArchitekturbUd notwendig ist«, dankbar sein 
und sie als sehr willkommenen Beitrag zu einer allge- 
meinen Geschichte der holländischen Malerei im 17« Jahr- 
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hundert begrüßen, auch wenn man, wie der Reac^sent, 
der M^nung ist, daß die Basierung für eine solche sdifieß- 
lich doch eine andere wird sein mflssen, als es nach den 
in diesem Abschnitt gelegentlich gegeiienen Andentangen 
der Fall sein wfirde. Dem Text des Buches ist dann noch 
ein Verzeichnis der Werke der einzelnen Architekturmaler 
angefügt, ebenfalls mit musterhafter Sorgfalt gearbeitet und 
von umso größerem Wert» als Hofstede de Groot mit be^ 
wfthrter Hilfsbereitschaft dem Verfasser seine Notizen zur 
Verfügung gestellt hatte. Endlich verdient auch die gute 
Auswahl der zahlreichen Abbildungen, die dem Leser sofort 
ein fibersichtliches Bild der gesamten Entwicklung geben, 
hervorgehoben zu werden* 

Es ist nun an dieser Stelle nicht möglich, auf die 
speziell kunsthistorischen Fragen und ihre Beantwortung 
von selten des Verfassers einzugehen. Nur der i>rinzi|iielle 
Standpunkt des Verfossers gegenflber den Problemen der 
heutigen Runstgeschichtsschreibung Oberhaupt soll deut- 
lich werden. 

Das Buch Jantzens ist, wie bereits anzudeuten war, 
und ohne daß damit im fibrigen der selbstfindige Wert 
der Arbeit gemindert scheinen sollte, undenitbarohne das 
Vorbild Riegls und zumal seiner Schrift über das hollftn- 
dische Gruppenportrftt (Jahrb. d. Kunsthist. Samml. des 
Allerh. Kaiserhauses, XXIII, 1902). Man wird diesen Ein- 
fluß schon da zu erkennen haben, wo es zunächst wohl 
scheinen möchte, als ob die Natur des von dem Verfosser 
gewählten Themas diese Fragestellung von selbst und mit 
Notwendi^eit erfordere: in der Art, wie das Problem der 
Baumdarstellung in den Mittelpunkt aller Untersuchungen 
gerückt ist Das mag uns heute, zumal nachdem das Buch 
Jantzens vorliegt, selbstverständlich erscheinen, ist es aber 
in der Tat nicht, wie jeder Blick auf die filtere kunst- 
historische Literatur sofort zeigt, und wenigstens nach dem 
Vorwort des Verfassers scheint es, daß er sein Thema vor- 
nehmlich deshalb gewfihlt hat, weil ihm von hier aus »in 
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besoiulcrcm Maße« die »Klärung von t^ntwickiungs- 
vorgängen der Raumdarstellun^in dernordisclien Malerei« 
möglich schien. Wie dem auch sei, jedenfalls ist die be- 
wußte Umbildun*^ der Kunst^^cschichte zur Problem- 
«»eschichlc und die energische Hervorhebung des Raum- 
probiems, in diesem Maße und in dieser besonderen 
Ausprägung, nur durch den EiniluJj Riegls zu erklären, 
der praktisch und theoretisch die grundlegende Hedeutung 
dieser FragesteUung immer wieder lietont hat (v**!. etwa 
die gegen Karl Neumann >^ericlitete Anmerkun^^ in der 
Gesch. des holl. Gruppenporträts, S, 207). Man würde diese 
Einwirkung viel zu eng fassen, wenn man sie nur in dem 
zweiten, systematischen Teil von Jantzens Buch (über »die 
Raumdarstellung der holländischen Malerei«) finden 
wollte. Auch in dem ersten, eigentlich kunsthistorischen 
Teil, ist alles unter diesem Gesichtspunkt gesehen, und so 
ergibt sich aus dem Vorwalten eines bestimmten Interesses 
die Form der geistigen Durchdringung des Stoffes und die 
Zusammenfassung des Ganzen zu einer gedanklich fest ge- 
schlossenen Einheit. Die konsequente Analyse der Kunst- 
werke auf den Begriff der Raumdarstellung hin und das da- 
mit verbundene offensichülche Bemühen, dem daiigestellten 
historischen Prozeß den Charakter der Deuknotwendigkeit 
und somit der unlöslichen Einheit zu verleihen — das 
sind die wesentlichsten Züge einer Art kunsfhistorischen 
Denkens, die, der filteren Generation der heutige Kunst- 
historiker fremd und auch mit der Richtung Hdnrich 
Wöl£Elins nur durdi gewisse allgemeinste Tendenzen 
verbunden, ihre höchste und auch in unserm Falle 
maßgebende Formulienmg in den Schriften Riegls er- 
fahre hat 

Jantzen steht, auch wenn man von der »Wiener Schule« 
absieht» mit dieser Äbhftngigkeit von Biegl nicht allein. 
Um nur von der Literatar zur niederländischen Kunst- 
geschichte zu sprechen, so hatte bereits 1905 Bodenhausen 
in der geistvollen Einleitung zu seinem Buch über Gerard 
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David den starken Einfluß Riegls, in einer interessanten 
Vcrquickimg freilich mit Thodescher Kunstgeschichts- 
auilassung, erkennen lassen. Auch sonst wird man hie 
und da die, vorerst noch sehr versprengten, Anzeichen für 
eine solche Bewegung finden, die sich aus di ni heutigen 
Stand der Kunstgeschichtsuissensch alt und aus der über- 
ragenden Bedeutung liiertls von seihst erklUrt, und von der 
man glauben und aufs luhhaftcste wünschen möchte, daß 
sie immer weitere Kreise zöi^e. Damit soll, wie weiterhin 
auszuführen sein w4id, nicht einer blinden Xaehahmung 
dieser in ihrer Geschlossenheit und der scheinbaren Unent- 
rinnbarkeit ihrer Begrifife für den Nachahmer doppelt ge- 
fährlichen Art kunsthistorischer Gedankenbildung das 
Wort geredet werden. Und bei aller Bewunderung so 
unvergleichlicher Schriften wie zumal derjenigen über »Die 
spätrömische Kunstindustrie« wird es doch nicht möglich 
sein» die gewollten Einseitigkeiten und offenbaren Grefehren 
za übersehen, die die notwendige Kehrseite der so groß- 
artigen Einheitlichkeit dieser Aufifassung darstellen. Die 
Vergewaltigung des naiven künstlerischen Eindrucks und 
des natOriiehen Verbaltens gegenüber dem Kunstwerk, das 
nur mehr als »Stildokament« und Untersuchungsobjekt 
erscheint und als solches nicht so sehr analysiert als iriel- 
mehr zwangsweise auf bestimmte, von vomherdn fest- 
stefarade Begriffe, abgehört wird — die Veigewaltigung 
ebenso aber auch der freien und erlebten und somit auch 
der unbefangenen und In einem tieferen Sinne wahren und 
adäquaten Anschauung des historischen und des kunst- 
historischen Lebensprozesses, der nur mehr unter dem 
Gesichtspunkt der Begnffsentwicldung und ihrer logischen 
Notwendigkeit betrachtet wird — der Schematismus endlich 
der psychologischen Begriffe und . die absichtlich starre, 
doktrinSre Terminologie, deren tötende FormelhafUgkelt 
von aller sinnlichen Anschauung der Wirklichkeit, der 
Kunst wie des seelischen Lebens überhaupt, weit abführt 
und nur mehr eine kimmerische Welt reiner Begrififlich- 
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keiten sichtbar werden Iftfit: das alles sind nur verMliiedme 
Seiten desselben extremen und einseitig orientierten Ideals 
strengster WiflsemtchaffUdikeit, dessen Forderungen dner 
möglichst absoluten PrBzision und Evidenz der Erkenntnis 
von den mathematisdien und den exakten Naturwissen- 
schaften abgeleitet und zu Unrecht, d. h. im Widerspruch 
zu der ganz andereuNatur der hier zu behandelnden Stoffe, 
auf eine geisteswissenschaftliche Disziplin übertragen sind. 
Aber man mag nun noch so Uberzeugt sein, daß es auf die ' 
Dauer unmöglich ist, die Kunstgeschichte rein nur als 
Problem^schichte in der Form, wie Ri^ sie am klarsten 
ausgebildet hat, zu behandeln, so bleiben doch die uner- 
reichte Höhe der geistigen Leistung und die Vorbildlich^ 
kdt des, wenn auch anders verstandenen, Begriffes höchster 
WissenscbafUichkeit, der ja im Grunde nichts anderes fQr 
den Forscher bedeutet als strengste Selbstachtung und 
Schärfung des Gewissens. Es bleibt ferner, daB neue 
Handhaben zu einer immer vollstSndigeren und tieferen 
Erkenntnis der zu bearbeitenden »Objekte« gewonnen und 
bisher kaum beachtete oder unverstandene Erscheinungen 
und ganze Epochen wie dem kunsthistorischen so auch 
dem kUnstlerischen Verstindnis erschlossen sind. Unmög- 
lich, an den gproßen Entdeckertaten Wickhoffs und Riegls 
vorbeizugehen« auch wenn man meint, daß das letzte Wort 
damit, wie ja fast selbstverstfindlich, noch nicht gesprochen 
und so auch nicht zu sprechen sei. Endlich die geniale Kon- 
zeption des kunsthistorischen Weltbildes, die, wenigstens 
bei Riegl, vorwiegend verstandesmflßig erschlossen sein 
mag, nun aber doch in der Weite des Blicks und der pein- 
lich durchdachten AusfOhrungihres^eichen nicht hat Der 
Kern dieser GedankengSnge, der in der Annahme der inner- 
halb eines Kulturkreises ununterbrochen fortschreitenden 
Entwicklung der Formen des kflnsflerischen Denkens wie ~ 
alles geistigen Lebens Oberhaupt besteht, ist unbestreitbar 
— so daß, wenn es gelänge, diesen Begriff auszufahren, 
wohl auch der Traum von der Kuns^eschichte als der 
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Föhrerinder niodcrnenGeisle^iWiSiicaschaflenzui Wirklich- 
keit werden müßte. 

Wir kehlen zu dem Buch JaiiLiüiis zurück und ver- 
suchen, das von ihm entworfene Geschichtshild seiner for- 
malen Struktur nach verstündlich zu machen. Esscheint da- 
zu nötig, eine summarische Uebcrsicht der Hauptphasen der 
von Jantzen dargestellten Entwicklung vorauszuschicken. 

Die Geschichte des niederländischen Architekturbildes 
beginnt in Antwerpen mit dem Auftreten des Vredeman 
de Vries (1560). Es handelt äch dabei zunächst nicht so 
sehr um eine neue Form künstlerischer Anschauung und 
Ausdeutung der Wirklichkeit, als vielmehr um eine Tat 
des rdnen Intellekts, um Herstellung einer neuen, fürs erste 
gleichsam inhaltleeren Bildform auf rationalem Wege (die 
interessante und sehr bedeutsame, aberzunftehstdoch ohne 
rechte Folge bleibende Umbildung, die der filtere Steen^Jk 
dem so entstehenden Typus des » Antwerpnerc*Arcliitektur- 
bildes gegeben hat, indem er sich der Darstellung wirk- 
licher Kirchenrfiume zuwandte, muß hier außer Betracht 
bleiben). Die Absicht ist bei Vredeman de Vries keine 
andere als diejenige, die die niederlAndische Malerei des 
16* Jahrhunderts seit dem Eindringen der italienischen 
Renaissance im weitesten Umfange beherrscht: die ein- 
zelnen Elemente der Bilddarstellung möglichst in die Hand 
zu bekommen, um mit ihnen in einermöglichst virtuosen 
Weise spielen zu können. Allseitigkeit des BUdinhalts, 
d. h. ein renommistischer Reichtum des von dem Künstler 
angebotenen Formenapparats — und anderseits absolute 
Sicherheit des Könnens, d. h. Ausschaltung aller Wider- 
sprüche und Unmöglichkeiten, rationale Korrektheit der 
Bilderscheinung: das etwa sind die Werte, denen dieses 
16. Jahrhundertzustrebt Essind die Werteder Renaissance- 
bildung überhaupt Das Architekturfoild als selbstftndige 
Blldgattung hat seinen Ursprung in den Stichen der Archi- 
tekturbücher, und sein »Erfinder« ist an erster Stelle 
Architekt und nur zuletzt auch Maler. Er gibt möglichst 
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rdchhaUige Kompendien aller nur denkbaren Architektur- 
und Dekorationsformen, so wie die gleichzeitige Land- 
schaftsmalerei solche Kompoidien der Naturformen und 
das FigurenbÜd eine Zusammeiistellung aller möglichen 
und unmO^chen Attitttden gibt — in gesetzlicher Form, 
d. h. mit bewußter und strenger» demonstrativer Anwendung 
der Linearperspektive, so wie die Figuren der Zeit die Ge- 
setzlichkeit des antiken Kanons demonstrieren sollen. Das 
so entstehende »Bild« ist, um den Ausdruck des 18. Jahr- 
hunderts anzuwenden, eine Art Belustigung des Verstandes 
und Witzes, oder im Sinne der Zeit selbst gesprochen: ein 
Bewdsder nach langer Barbarei endlich erreichten geistigen 
Freiheit. Man mag nun fttr das Einzelne der Bildgestaltung 
dk klare Analyse nachlesen, die Jantzen den Werken dieses 
»koordinierenden Raumstils« zuteil werden läßt : wie bei 
diesen abstrakten und kUnstlichen, gelegentlich wohl auch 
ganz phantastischen »Baukastenarchitdituren« der Raum 
vom Beschauer fort, in die Tiefe hinein, konstruiert wird; 
wie dabei die das Auge führenden »Orthogonalen« die 
größte Bedeutung erhalten usw. Obwohl von dem Geist 
des 16. Jahrhunderts geschaffen, bleibt dieser Typus des 
Architekturbildes in Antwerpen bis in die zweite Hälfte des 
17. Jahrhunderts hinein ohne wesentliche Aenderungen 
bestehen, nur immer mehr erstarrend. Der große und 
sonst allgemeine Aufschwung, der in den Zeiten eines 
Rubens und Brouwer alle übrigen Bildgattungen von 
Grund auf umgestaltet und mit Leben und Leidenschaft 
eriÜUt, geht an dem Architekturbild wirkungslos vor- 
über: es ist ein toter Strang der Entwicklung. Von 
den wiridich schöpferischen Impulsen der vlftmischen 
Malerei ist es nicht berührt worden. Auch in Holland 
hält sich diese von Antwerpen ausgehende Bildform, mit 
charakteristischen Modifikationen, bis über die Mitte des 
17. Jahrhunderts hinaus. Noch Houckgeest wächst, kann 
man sagen, in den Anschauungen des Vredeman de 
Vries auf. 
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Der entscheidende Umsdiwnng jedoch, durch den ein 
neuer, nunmehr spezifisch holländischer Typus des Archi- 
tekturhildes geschaffen wurde, war damals längst vollzogen : 
bereits um 1630 faßt der Haarlemer Saenredam das Archi- 
tekturbild als einen Ausschnitt eines wirklichen« gesehenen 
Raumes, der nach seiner ganzen Wirklichkeit, in Raum, 
Farbe, Licht, Stimmung, durchaus als künstlerischer Ein- 
druck erlebt ist Es gibt nichts Verblflffenderes als die ersten 
Werke des Haarlemens« wenn man sie mit der sonst durch- 
gängigen Produktion der Zeit auf diesem Gebiet vergleicht 
und sich ihre Entstehung in dieser Umgebung vorzustellen 
sucht Es gibt da keine Vermittlung: auf den ersten Blick 
erscheinen diese einüBichen, sehr hellen und weiträumigen 
Bilder als Ausdruck eines neuen Ideals der Architektur- 
malerei. Wie es denn auch scheint daß Saenredam in 
keinerlei persönlicher Abh&ngigkeit zu den filteren Archi- 
tekturmalem gestanden, seine nüchtern geniale Neuschöpf- 
ung vielmehr rein im Angesicht der Wirklichkeit vollzogen 
hat wenn auch natürlich gestützt auf die allgemeine Kennt- 
nis der Anschauungisformen und Darstellungsmittel der 
Zeit und auf sie auch in der Negation Bezug nehmend. 
Jantzen erinnert unter anderem an die Landschaften des 
Jan van Goyen, die in der Tat die meisten Analogien zu 
den Bildern des Saenredam bieten dürften, und dmrakte- 
risiert die Epoche, von seinem Standpunkt aus mit Recht 
als diejenige des »tonigen Einheitsraums«. Man mag sich 
aber schon an dieser Stelle vergegenwärtigen, nach wie 
vielen Seiten dieser plötzliche Umschwung zu charakte- 
risieren wäre, wenn man ihn einigermaßen erschöpfend 
beschr^en wollte: der Bruch mit der Tradition, ein neues 
Vermögen und ein neuer Wille, ganz nur auf sich selbst zu- 
stehen, ein neuer Begriff vom »Bild« und ein neues Ver- 
^ hfiltnis zur Wirklichk^t eine direkte Umkehrung in der 
Bedeutung von geflihlsmäßiger, erlebter Anschauung einer^ 
seits und verstandesmfißiger Konstruktion anderseits, ein 
Sinn fQr Größe und Einfachheit und ruhige Selbstver- 
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ständlichkeitder Erscheinung, für jene stilleren und tieferen 
Werte, die bis dahin unbeachtet <'e))Liebeu waren, und so 
dann endlieh und vor allem ein neues Vermögen, das Bild 
»anzulegen« ohne die Krücken einer mehr oder wcni|4cr 
schematischen Konstruktion, auf den Augenschein hin, aus 
dem Gefühl für das Herankommen des Raumes an den 
Beschauer und für das mächtige »Ueberfaugen« der Ge- 
wölbe, mit einer neuen Empfindlichkeit des Auges für die 
Werte von Farbe und Licht — das alles und mehr noch 
wird vor dem geistigen Auge des Lesers stehen müssen» 
wenn jener Umschwung vom »koordinierenden Raumstil« 
zum »tonigen Einheitsraum« in seiner ganzen Wirklichkeit 
zur Anschauung kommen soll. £ineAenderung,cloch nicht 
bloß der künsüerischen Begriffe, sondern der Gesinnung 
nnd des ganzen Lebensgefühls, eine Aendemng des 
Menschen selbst — in welcher Situation und weshalb? 

Alle folgenden Aenderungen der Blldfonn sind, so ein- 
schneidend und wichtig sie im flbrigen erscheinen mögen, 
gegenflber dem Usher entwickdtei grundleg^den Gegen* 
satz nur mehr von sekundärer Bedeutung, geben nur eine 
Umbildung der von Saenredam geschaffenen Form des 
Architekturbildes, die, alles in allem genommen, bis zum 
Ende der Entwicklung die holländische sdilechthin bleibt. 
Es bleiben, um nur das Wichtigste zu nennen, die Auf- 
fiissung des Bildes als eines Ausschnittes gesehener und 
erlebter Wirklichkeit, die Helligkeit des Ganzen, die Be- 
deutung von Faihe und Licht für den Gesamteindruck. 
Aber freilich, es ist dann doch eine glänzende Steigerung 
aller Bildwerte, die von den Delfter Kirchenmalem, einem 
Houckgeest, van Vliet und Emanuel de Witte, um 1650 er- 
reicht wird. Der Bildausschnitt von höchster SubJ ektivitftt, 
mit absichtlich irregulären Verschiebungen und Ueber- 
scfaneidungen, im denkbar stärksten Gegensatz zu den 
säuberlich zurechtgeschobenen Architekturen eines Vrede- 
man de Vries — mächtige Formen, die ganz vorn, un- 
mittelbar vor dem Beschauer, aufragen, so daß er glaubt. 
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ganz nahe an den Dingen selbst zu stehen — alles von einer 
vollkommenen Sicherheit und einer stupenden, aber doch 
wie selbstverständlichen Souveränität des Könnens, reich 
und prächtig in Farbe und Licht, wundervoll strahlend in 
der nicht mehr tonig-gedämpften, sondern leuchtenden 
HeUigkeit der Gesamterscheinung : in allem, um Worte des 
Vetfiusers zu wiederholen, dne höchste »Intensivierung 
der Raumwirkung«, die zugleich »Intensivierung der 
Whrklichkeitswfrkuiig» ist Die Bilder des Jan Yermeer 
van Delft geben die nächste Parallele. Die Erörterungen, 
in denen der Verfasser diese Stilwandlung darlegt, gehOren» 
so gleichmäßig gut die Arbeit ist, zu den interessantesten 
und wertvollsten des ganzen Buches. Endlich die allmäh- 
liche »Auflösung des gebundenen Raumstils«, wo dann 
freilich unter diesem Titel sehrverschiedoiartige Erschein- 
ungen zusammengenommen werden und der Verfasser 
selbst zugesteht, daß die Begriffe, die zur Charakteristik 
des Architekturbildes in dieser Zeit angewandt w^en 
mOssen (es handelt sich um die späteren Werke des nun- 
mehr in Amsterdam tätigen Emanuel de Witte, seit etwa 
1670), sich nur zum kleinen Teil mit denjenigen decken« 
die für die sonstige holländische Malerei der Zeit gelten. 
In der Tat handelt es sich, wenn man neben de Witte 
Ktlnstler wie Mieris, Schalcken, van der Werff nennt,um so 
verschiedenartige Erscheinungen, daß es nicht mOglich sein 
dtirfte, sie zu oner Einheit im gleichen Sinne, wie es bei 
den vorhetgehenden Epochen mOglich gewesen war, zu- 
sammenzufassen. Der Verfasser sieht sich genötigt, das 
inkommensurable Element der Persönlichkeit und ihres 
Eigenwillens stärker, als es sonst bei ihm geschieht, zu be- 
tonen, und es kann kein Zweifel sein, daß nicht die forben- 
glfihende» innerlich erlebte und stimmungsttefe Kunst eines 
de Witte, die den Ausklang der älteren Zeit darstellt, als 
typisch fttr die letzten Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts 
anzusehen ist, sondemdaß vielmehr jene anderen mit ihrer 
»porzellanglatten«, sorgfältig detaillierenden Malerei das 
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Feld beherrschen. Der alte de Witte steht zu ihnen, bei 
allen Unterschiedendoch ftbnlich, wie Rembrandt in seinen 
letzten Jahren zu seinen Zeilgenossen gestanden hatte: 
einsam, von einer erschütternden Fremdheit Wir stehen 
am Ende der national-hollftndischen Kunst 

Und nun Jantzens »Erklfirung« der »inneren Zu- 
sammenhänge und der Notwendigkeit in der Aufeinander- 
folge der Erscheinungen« (im zweiten Teil des Buches, 
S. 129 ff.). »Wir können beobachten . . daß ein Gestalten 
taktischer Erscheinungswerte stets einer Gestaltung opti- 
scher Werte vorangeht und daß die Kunst gleichsam in 
der Richtung des geringsten Widerstandes sich die jeweilig 
geeignetsten Völkerbegabungen für ihre Zwecke wfthlt«. 
Indem nun »innerhalb der Niederlande die Vlamen sich 
als auf taktische Wahrnehmungen, die Hollfinder als auf 
optische Wahrnehmungen eingestellt« zeigen, ergibt sich 
daraus, daß »die erste schnelle Gestaltung des Architektur- 
bildes nach Antwerpen föUt«, denn »den Raum als ein ge- 
schlossenes, nach allen Seiten fest umgrenztes, plastisches 
und Im ganzen fiberschaubares Gebilde zu schaffen, war 
die Au^be der Antwerpener Architekturmaler«. »Sobald 
aber die Entwicklung fortschritt zu gesteigerter optischer 
Erfessung der Außenwelt, und dies war der Weg, den die 
hollSndische Malerei bahnte, mußte das Antwerpener 
Kirchenstflck notwendig rfickstfindig erscheinen g^enfiber 
den gleichzeitigen Leistungen in Holland«. 

»Der Verlauf nun, den die Entwicklung der Raumdar- 
stellnng in Holland gemäß den Zielen der holländischen 
Malerei nehmen mußte, und der auch die Entwicklung des 
Kirchenstfickesbedingt«, warfolgender. «Umzugesteigerter 
Raumwirkung bei optischer Erfessung der Außenwelt zu 
gelangen, mußte der Raum isolierter Teile (in der Art der 
Antwerpener und der älteren holländischen Architektur- 
malerei) notwendig abgewandeltwerden, um zuerst einmal 
die Einheit einer Grundlage zu erreichen, auf der ein neuer 
Raumauibau mit neuen Wirkungen errichtet werden 
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konnte«. »Es ist also zunächst ein negatives Voigehen» 
wodurch diese Entwicklungsphase (der Zeit Saenredams) 
gekennzdchnet wird« : «Vermeidung alles dessen, was die 
Raumeinheit stört, und Vermeidung aller tastbaren Quali- 
täten in den Erscfaeinungiswerten der Dinge«. »Saenredams 
Kirchenraum erklärt sich also nicht aus ii^ndwelcher 
plötzlichen Vorliebe des Ktlnstlers für die holländische 
Kirchenarchitektur, sondern aus der bestimmten Forder> 
ung seiner Zeit nach dem Einheitsraumt einer Forderung» 
die von der gesamten holländischen Malerei dieser Zeit 
beachtet wurde«. »Auch die Behandlung der Staffage ist 
von der jeweilig herrschenden Raumauffassung durchaus 
abhängig«. 

Dann der Fortschritt der Entwicklung bei den Delfter 
Architekturmalem. »Eine Malerei, die auf Intensivierung 
der Raumwirkung ausgeht, und das bedeutet innerhalb der 
Entwicklung europäischer Malerei stets Intensivierung der 
Wirklichkeitswirkung, mufi notwendig einmal zu dem 
Versuch einer Gestaltung des Nahraums gelangen«. »Der 
Nahraum stellt nun aber ganz neue Bedingungen der opti" 
sehen Aufnahme. Daraus eigab sich die Notwendigkeit, 
besonders die farbige Darstellung auf ganz neue Forsch- 
ungen zu stellen«, und so war »fOr die Sondierung des 
Raums zunächst einmal hellstes Tageslicht notwendig«. 

Endlich die »Auflösung des entwickelten Raumstils 
der holländischen Barockmalerei«. Sie ist »keineswegs zu 
verstehen als ein einfoches Aufhören des Könnens. Es 
setzen Anläufe ein zu einem veränderten Wollen. Um von 
den Möglichkeiten jenes Stils zu einer weiteren Steigerung 
der Raumwirkung zugelangen, war eben eine Periode neuer 
malerischer Erfahrungen nötig<^ Daher das Streben nach 
einem neuen »Detailstudium«, die »Verdunkelung des Bild- 
raums<( usw. — wir haben bereits «besehen, daß diese Be- 
grifiFe, die der Verfasser im Ansehluß au Riegls Beurteilung 
der Epoche entwickelt, lür das Architekturbild selbst nur 
eine sehr bedingte Geltung haben. 
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Es wird nun zunächst kaum anders zu urteilen sein, als 
daß es sich bei einer solchen Interpretation des historischen 
Verlaufe niditmehr um Geschichte, sondern um Geschichts- 
konstmktifm handelt, d. h. um begriffliche Herleitung der 
einzelnen Tatsachen dar knnsthistorischen Entwicklung 
ans scheinbar feststehenden aUgemehien Pribnissen, so daß 
dadurch Jene Tatsadien als notwendig im Sinne der Denk- 
notwendigkeit erwiesen werden. Die Dinge »müssen« ge- 
schehen, sie geschehen »notwendig«. Die Prflmissen, von 
denen der Veri^ser ausgeht, sind, wie sich aus den ange- 
führten Stellen ergibt, die folgenden: einmal, daß die 
Entwicklung des künstlerischen Sehens »stets« einen be- 
stimmten Gang nimmt (von einer »taktischen« zn einer 
»optischen« AuflEkssung hin) — und zweitens die als kon- 
stanter Faktorin Rechnunggesetzte künstlerische Begabung 
der in Betracht kommenden Nationen (Vlamen = taktisch, 
Holunder« optisch auflassend). AosderVerbindnng dieser 
beiden Komponenten ergibt sich mit Notwendigkeit der 
historische Verlauf zun&chst in seinen Grundzügen (daß 
die Vlamen die erste, »taktische«, die Holländer die zweite, 
»optische» Epoche des Architekturbildes beherrschen). 
Wie dann die dnzelnen Phasen des holländischen Archi- 
tekturbildes ebenfoUs aus Jenem Begriff der der holländi- 
schen Malerei zuüillenden »optischen Erfassung der Außen- 
welt« abgeleitet werden, ergeben die obigen Anführungen: 
es mußte »notwendig« zuerst zur Darstellung des »tonigen 
Einheitsraums«, dann zu derjenigen des »Nahraums« 
kommen. Es ist danach vöDigkonsequent, wenn die hOchste 
Instanz, die der Verfasser für seine Geschichtserklärung 
anruft, mit den Worten bezeichnet wird: »daß die Kunst 
gleichsam in der Richtung des geringsten y^derstandes sich 
die jeweilig gee^etsten Völkerbegabungen für ihre Zwecke 
wählt«. Das ist dann freilich reine Metaphysik. Nicht nur 
der Anfangs-, sondern auch der Zielpunkt der geschicht- 
lichen Entwicklung und die in ihr konstant wirkenden, 
richtunggd>enden Kräfte werden als bekannt vorausgesetzt 
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und zwar In Form von scheinbar ganz konzisen Begriffen, 
ilie die Anwendung einer deduktive Methode für die Er- 
IdSrung wenigstens der Haupttatsachen der Entwicklung 
gestatten. Es sei nun erlaubt, einige wenige willkfirllch 
lierau«gegriffrae Stellen aus Rie^s Schrift Uber das hollän- 
dische Gruppenportrftt anzuführen. »Der Schluß drängt 
sich zwingend auf: das Gruppenportrftt mußte das begehr^ 
teste, das spezifisch nationale Kunstwerk der Hollfinder 
werden, da keine andere Gattung, soweit die menschliche 
Figur in Frage kam, dem spezifischen Kunstwollen dieses 
Volkes soresüose Erfüllung brachte« (S. 84). Und in bezog 
auf jene letzte Stufe der »Aufl Äsung des gebundenen Raum- 
stils« : »um von der barocken Auffassung des 17. Jahrhun- 
derts, wonach Figuren und Freiraum . . . eine homogene 
Einheit bilden, zu der modernen zu gelangen, wonach 
Figuren und Freiraum nichts anderes sind als Schöpfungen 
des Ich, bedurfte es einer Zwischenstufe, die zwingender- 
maßen durch ein einseitiges Zurückgehen auf die einzelne 
menschliche Figur als solche . . . gebildet sein mußte« 
(S. 237). Man wird in solchen leicht zu vermehrenden 
Stellen sofort das Urbild der Kunslgeschichtsauffiissung 
Jantzens erkennen. Auch hier die Einführung der künstler- 
ischen Begabung eines Volkes (seines »spezifischen Kunst- 
wollens«) als einer festen Größe, die gewisse Erscheinungen 
der Kunstgeschichte »zwingend« nach sich zieht — und 
anderseits die Erklfirung (und Wertung) der einzelnen 
Kunstepochen und ihres Stils in der Art, daß der Zielpunkt 
der Entwicklung als bekannt angenommen und danach 
die Notwendi^eit der b^reffenden Epoche als dner 
»Zwischenstufe«, deren jene Entwicklung »bedurfte«, de- 
monstriert wird. Die g^nze, so imposante Gesdilossenhelt 
von Riegls Geschichtsbild ruht darin, daß der Leser den 
Eindruck der unbedingten Einheitlichkeit und Notwendig- 
keit des historischen Gesamtprozesses erhält, und dazu 
gehört dann auch, daß an die Stelle der'einfachen Aussage 
über die einzelnen Tatsachen jederzeit deren Vorhersage 
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CMler, was dasselbe bedeutet, ibre logische Deduktion aus 
besthnniten Prftmlssen treten kann. Gewiß wird nun 
niemand — und es güt das natflrlidi ebenso wie für Riegl 
so auch für seinen Naclifolger — diese Verdrängung des 
historischen Berichfsdurchelne ArtKalkflImittelsscheinbar 
bekannter Größen auf eine Stufe mit jenen Geschichts- 
konstmktionen stdlen, bei denen der Zielpunkt der Ent- 
wicklung nach iigendwelchen rein subjektiven Ueberzeug- 
ungen und Werturteilen, gleichvid ob von einer mehr 
ästhetischen oder ethischen Färbung, bestimmt ist Spricht 
manvonden kflnstlerischen Anlagen oder dem KunstwoÜen 
einer Nation, so kann das nicht anders geschehen, als auf 
Grund einer mehr oder weniger vollkommenen Kenntnis 
möglichst ihrer ganzen Entwicklung, und das gleiche gilt, 
wenn man eine bestimmte Entwidüung des künstterisdien 
Sehens als »]>eobachtet« konstatiert, um von da aus die 
Un^tbehrlichkeit der von ihr durchmessenen Zwischen- 
stufen zu demonstrieren — gleichviel ob man nun jene 
Entwicklung als »gesetzlich« und »notwendig« bezeichnet 
oder sie dben nur als faktisch gegeben hinnimmt Und 
ferner : es handelt sich bei dieser Auffassung wenigstens der 
Intention nach um ein Rechnen mit objektiv fttr sich be- 
stehenden Größen, die von der Zustimmung des Einzelnen 
völlig unabhängig sind, und um prinzipielle Ausschaltung 
aller traditionellen Werturteile und jeder subjektiven Vor- 
liebe ebenso wie jeder im alten Sinne transzendentalen 
Zielsetzung zugunsten einer mögUcbst reinen Begrifis- 
entwicklung. Man kann danach endlich wohl si^en: Es 
handelt sich bei Portbestehen desselben geistigen Bedtlrf- 
nlsses um eine moderne, realistische Umbildung einer 
uralten, in der mittdalterlichen Welt entwickelten Form, 
dieGeschichtezu »denken« und denkend zu verstehen, und 
in diesem Sinne denn auch, aber nur in diesem, um eine 
moderne Scholastik. Es könnte nun wohl schein^, als sei 
das Ganze nur eine ^ormfirage, und jene »Konstruktion« 
des historischen Verlaufs bedeute, da es sich nun doch um 
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IftttUar beobftchtele Tatsftchliclikeiteii liandeli» nicht viel 
mehr als eine Art Kttnstgriff des Schriftstellers, ein bloßes 
taktisches Manöver, wobeies in WiiWchkeit, entgegen dem 
Wortsinn, nur auf eine möglichst weilgehende geistige 
Durchdringung des historischen Tatbestandes anleime, in 
der Richtung, auf seine »letzten Gründe« und die in der 
Entwicklung festzustellenden psychologischen Gesetzlich* 
ketten hin, deren möglichst klare Erkenntnis doch in der 
Tat eins der wesentlichsten Ziele wie aUer historischen, so 
auch der kunsthistorischen Forschung wird sein müssen« 
Jenes scheinbar postulierende Yerihhren hfttte dann für die 
Forschung einen (unleugbaren) heuristischen Wert und 
ermöglichte für die literarische Darstellung eine klarere 
und straffere Zusammenlassung der einzelnen Erschein- 
ungen zu einer in sich zusammenhüngenden Einheit Aber 
auch so nun bleibt der unlösliche Widerspruch zwischen 
der Form, deren sich dieses kunsthistorische Denken zum 
Zwecke der Ableitung von Tatsachen aus Begriffen nach 
Art des ontologlschen Beweises bedient, und der Art, wie 
kunsthistorische Ericenntnisse wirklich gewonnen werden, 
bestehen — »historische Wahrheiten können nicht demon- 
striert werden«. 

Man mag nun von dieser im Grunde ja selbstverständ- 
lichen formalen Unmöglichkdt einer konstruktiven Um- 
deutung einmaliger historischer Tatsachen zu absoluten 
Notwendigkeiten absehen, so bedeutet doch auch inhaltlich 
dieses Vorwalten eines einseitigen Interesses für bestimmte 
Fragestellungen eine unzulässige Vereinfiichung und Sche- 
matisiening der ErklärungsgrOnde und des mit ihrer Hilfe 
zustande kommenden Geschichtsbildes. So etwa, wenn 
Jantzen Form undGeschichte des Antwerpener Architektur- 
büdes zusammenfassend aus der »vlämischen« Art, auf 
»taktile Wahrnehmungen« zu reagieren, herleitet: indem 
die Kunst auf dieser Stufe gerade dieser »Volksbegabung« 
bedurfte, fiel den Antwerpener Malern die »Aufgabe« zu# 
den Raum als »ein geschlossenes, nach allen Seiten fest um- 
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grenztes, plastisches und im ganzen überschaubares Ge- 
bilde« zu erfassen. Nachdem dann diese Aufgabe durch 
Vredeman de Vries und seine Nachfolger in der Art, die 
wir bereits kennen, gelöst war, war damit auch notwendig 
die RoUe d^ vlftmischen Malerei inneriialb der Geschichte 
des Architekturfoüdes ausgespielt. Nehmen wir nun die 
Dinge einfieich, wie sie sind, so waren zunftchst die drei für 
das Äntwerpner Architektnrfoild fahrenden Maler nicht 
VUonen: Vredeman de Vries war »in Friesland als Sohn 
eines Deutschen geboren«, die beiden Steenwijks waren 
zugewanderte Hollander, die ebenso wie jener nur zeitweilig 
in Antwerpen tatig waren. Des wdteren gehört die von 
diesen Künstlern geschaffene Bildform, ihren Zusammen- 
hang mit der Äntwerpner Malerei natürlich zugegeben, 
doch ihrer Entstehung und bis zuletzt auch ihrem Wesen 
nach dem 16. Jahrhundert an, d. h. einer vorwiegend inter- 
national geriditeten Epoche, beider man wirdfragendflrfen, 
ob ihre künstlerische Signatur nicht mehr noch durch die 
Obemahme der Bildauflfossung der italienischen Renais- 
sance als durch das an sich unleugbare Streben, dieselbe 
in einer eigentümlichen Weise umzubilden und für eigne 
Zwecke nutzbar zu machen, bestimmt wird. Es genügt, 
etwa an diespüteren Landschaften eines Rubenszuerinnem, 
um deutlich zu machen, dafi die »viamische« Raumanschau- 
ung denn doch noch ganz andere Möglichkeiten enthielt 
als diejenigen, die in dem Architekturbild sichtbar wurden, 
und daß dieses letzterein seinerhistorischbedingtenZwitter- 
stellung und mit seiner Veibindung von künstlichem Theo- 
retisieren und ebenso künstlichem Ausputzen der Bilder- 
scheinung die vielleicht am wenigsten » vIAmische« Fassung 
auch des Raumproblems innerhalb der vlfimischen Malerei 
überhaupt gibt Es bleibt wichtig und ein entschiedenes 
Verdienst Jantzens, mit Hilfe der von ihm entwickelten 
Begriffe nachgewiesen zu haben, daß und nach welchen 
Seiten hin die Ranmbehandlung bei dem Äntwerpner 
Architektnrbild auf derjenigen Linie steht, die bei der sfid- 
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niederländisch-vlämischeii Malerei von den Zeiten eines 
Rogier van der Weyden bis auf Rubens zu verfolgen ist, 
aber es ist nun doch bezeichnend, daß die von ihm gegebene 
Definition als solche ebenso gut auch für die italienische 
Malerei der Renaissance gelten würde. Was die vlämische 
Art von der italienischen unterscheidet und bei Rubens in 
voller Deutlichkeit hervortritt — der Sinn für ein von innen 
her quellendes Eigenleben des Raumes, für ein fineies Fluten 
der Bewegung, für ein starkes Mitsprechen der »optischen« 
Werte — , all das fiehlt freilich bei dem Architektarbüd oder 
tritt doch wenigstens sehr zurück. Die Definition Jantzens 
mag daher, indem sie m^SgUchst nur die formelhaft faßbaren 
Sdten des »vlämischen« Raumbegrifis hervorhebt, fttr das 
Architektuibild zutreffen — zur Gharaktensierung der 
vlftmischen Raumauffiusnng Oberhaupt und zu einer von 
daher zu gewinnenden ErkUbmng, weshalb das Antweipner 
Architekturbild so und nur so werden konnte, wie es ge- 
worden ist ist sie unzureichend. Vielmehr kommt man, 
wenn man zu verstehen sucht, weshalb das Architekturbild 
auf dem im 16. Jahrhundert gewonnenen Standpunkt stehen 
blieb, auf Zusammenhänge, die von Jeder begrifflichen Kon- 
struktion seitab liegen, wie vor allem : daß keiner der großen 
vlfimischen Maler des 17. Jahrhunderts sich seiner annahm, 
doch wohl, weil die ganze Bildaufgabe dem Lebensdrang 
der Zdt aus tausendGründen zu eng erschien. Noch einmal: 
die ErklSrung Jantzens hat, wenn man von ihrem kon- 
struktiven Charakter absieht, ihren guten Sinn und ihr 
Recht, indem sie tatsAchlich vorhandene wichtige Zu- 
sammenhänge aufdeckt — aber sie hebt aus einem kompli- 
zierten Sachverhalt (der hier nur ganz flüchtig anzudeuten 
war) willkürlich allein den einen Koeffizienten heraus und 
gibt ihm eine'Bedeutung, die er hier nicht hat. Die Er- 
klfirung des Antwerpner Architektnihildes aus dem viami- 
schen »Volksgeistf heraus hat eine andere und zwar un- 
gleich geringere Tragweite und Berechtigung, als wenn 
dieser Gesichtspunkt auf die Kunst etwa eines Saenredam 
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angewandt wird. Indem man diese zu Unrecht nivellierende 
Methode der Geschichtserklärung zwar nicht preisgibt, aber 
doch in ihrer notwendigen Begrenztheit und Einseitigkeit 
erkennt, ergibt sich zugleich eine freiere und wahrere Auf- 
fassung von der künstlerischen Begabung eines Volkes : sie 
erscheint nicht mehr als eine starre, unveränderliche Größe 
von rein begrifflicher Existenz, sondern als eine zwar inner- 
halb gewisser Grenzen, aber doch frei sich bewegende 
geistige Kraft, als ein schöpferisches Vermögen zur Hervor- 
bringung nicht nur von Biidformen, sondern auch und vor 
allem von lebendigen Bildwerten, durchaus schwankend 
in ihrer Produktivitrü und in der Intensität, mit der sie sich 
in den kf^nstkrisciieii Gebilden durchsetzt, und so denn 
auch von wechselnder Bedeutung für die Erklärung der 
historischen J atsachen. 

nit'st Uu' (ii tahr einer zu weit gehenden Vereinfachung 
und dadurc h einer mehr oder weniger eniplindlichen Ver- 
zeichnung des (ieschichtsbildes entsteht durch das Be- 
streben, unter dem Einfluß und zugunsten einerbestimmten, 
gleichmäßig durchgeführten Problemstellung das künst- 
lerische Schaffen der verschiedenen Epochen stets nach 
denselben Gesichtspunkten und nach derselben Wertfolge 
der Begriffe zu betrachten und zu analysieren. Es ist das 
gute Recht des Verfassers, zumal bei dem Thema des 
Architekturbildes, das Raumproblem in den Vordergrund 
zu stellen, aber es geht nicht an, alle Erscheinungen, die 
bei der künstlerischen Behandlung des Themas sich gezeigt 
haben, in ein Abhängigkeitsverhältnis zu diesem einen, 
wenn auch noch so wichtigen Problem zu bringen. Man 
vergleiche, wie bei Saenredam dessen ganz neues Interesse 
an der holländischen Kirdienarehitektur, d. h. an der Wirft- 
lichkeit sdbst, aus der »Forderang der Zeit nach dem Ein- 
heltsFBum« abgeleitet und beiden Ddfter Malmidie Hellig- 
keit der Büderschelnung als eine »notwendige Folge« ihres 
Strebens» den »Nahraum« darzus^en, erklärt wird. Das 
ist eine konstruierende Psychologie g^enfiber jener »be- 
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schreibenden und zerfuliedernden« Wilhelm Üiltheys, die 
für die Erkenntnis historischer \ oi i^änge auf dem Gebiet 
des geistigen Lebens die einzig möftlicliL' sein dürite. Auch 
hierin ist Riegls Vorl)ild für den Verlassor maßgebend ge- 
wesen. Um nur ein besonders naheliegendes Beispiel zu 
nennen, so sei aiii Riegls Interpretation desRembrandtschen 
»Helldunkels« verwiesen, das ihm einzig und allein als ein 
MiUel zur Bewältigung des Raumproblems und als nur zu 
diesem Zweck von Rembrandt und seinen Zeitgenossen 
angewandt erscheint (»um Figuren und Freiraum als 
einziges homogenes Ganzes darzustellen«, Gruppenporträt, 
S. 206 f.). Es ist das, gegenüber der Aaffiusmig Karl Nea> 
manns, der alle Erscheinungen des künstlerischen Schaffens 
als auf Werte, wie Farbe, Stimmung u. dgl. bezüglich zu 
interpretieren sucht, doch nur die entgegengesetzte Ein- 
seiti^eit (die übrigens auch dadurch nicht au^ehoben 
wird, daß bei Riegl der hier nicht weiter zu erOrtemde Be- 
griff der Parallelitftt der Entwiddung auf dem Gebiet der 
j»psychischen Aufbssungt hinzukommt). Schließlich liegt 
doch hier wie dort nur eine durch die Tatsachen nicht zu 
rechtfertigende, ihnen ^elmehr widersprechende Über- 
tragung modemer Anschauungen von dem, »was die bil- 
d^de Kunst darstelle und überhaupt darstellen kfinne«, 
auf die filtere Kunst vor. Um zu den oben angefahrten Bei- 
spielen aus dem Buch Jantzenszurücluukehren, so ist nicht 
einzusehen, weshalb die im Zeitalter des Saenredam und 
Jan van Goyen allgemeine und sehr entschiedene Hin- 
wendung zur Wirklichkeit nur eine Folge der Forderung 
des Einheitsraums sein soll. Eins wie das andere sind 
¥resentliche Züge für die Kunst der Zeit, Seiten desselben 
Vorganges, die für die unbeflEmgene Anschauung znnfichst 
nur neben und in einander bestehen, ohne daß eine von 
ihnen der andern (und 2war zu allen Zeiten der Reichen) 
subordiniert werden könnte. Und das gleiche gilt für die 
Inteipretation der Bild werte in den Schöpfungen der Delfler 
Maler, die ebensowohl den frappierenden Eindruck des 
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Nahraums wie denjenigen einer prächtigen Helhgkeit von 
Farbe und Licht hei vdrziirufen suchen; ^ilt endUch aucli 
für jenes unendlich vit lseitiLse ineinanderweben der »Be- 
deutungen« in (h m Rembrandtschen Helldunkel, das sich 
ebensowohl mit der raumlichen Wirkung wie mit den stoff- 
lichen, farbigen und Stimmungswerten der Biiderscheinung 
verbindet, wie es dann endlich doch auch wieder als ein 
Wert für sich besteht. Wie viel reicher nicht nur, sondern 
voi allem wahrer erscheint dm- \ organg bei der Entstehung 
jener neuen Formen des holländischen Architekturbildes, 
wenn man, statt alles unter die vorgefaßten und gleich- 
mäßigfeststehenden BegrifFe eines irgendwie nun doch ein- 
seitigen psychologischen Systems zu pressen, sich ijcgnügt. 
eine möglichst volle Anschauung des wirklichen Verlaufs 
zu gewinnen, das künstlerische Erlebnis in seiner ganzen 
Vielseitigkeit zu beschreiben uiui zu zergliedern, um dann 
endlich die jeweilig wechselnde, unendlicher \ at iation 
fähige Cjcsamtabsicht zu linden, der alles unterstellt. Denu 
darin allein, in der Absicht di i » (iesamtwii kuu^ ^ (ies Kunst- 
werks, das Wort im uubeitiinintesten und viekieuli^sten 
Sinne genommen, so daß es sicli um einen lel)endi^cn, ^^e- 
fühlten Wert handelt, der eben als solcher nur umschrieben 
und als den Ton, die geistige Haltung des Ganzen gleich- 
mäßig bestimmend nachgewiesen, nicht aber einseitig be- 
grifflich erklärt werden kann, liegt die höhere Einheit, der 
das künstlerische Schaffen bei der Aufstellung und Beant- 
wortung der verschiedenen von ihm zu lösenden Fragen 
zustrebt. Erst so erscheint jenes Schafifen dann auch als 
das, was es ist: als ein Mittel der Zeit zur Gestaltung be- 
stimmter Lebenswerte vermöge der besonderen Ausdrucks- 
formen, die ihm zur Verfügung stehen. 

Man kommt damit auf einen letzten, vielleicht schwer- 
sten Maugel, der der Problemgeschichte, wie sie in Jantzens' 
Buch erscheint, anhaftet. Eine eigentOmliche Zeiflosigkeit 
liegt fiher dem kunsthistorischen Geschehen: auf Grund 
ihrer liestimmten Voraussetzungen »mußte die hoUftndische 
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Malerei notwendig einmal zu dem Versuch einer Gestaltung 
des Nahraums gelangen«. Es ist die ZdÜoii^eit denknot- 
wendiger Begriffe, die rieh der GeschiehtsdanteUimg auf* 
drängt, und indem die knnsthistorische Entwiddung als 
eine logisch (oder psychologisch) notwendige Selbstent- 
wicklung bestimmter Pl^bleme erscheint, tritt sie ans aller 
Verbindung mit dem historischen GesamtprozeB heraus» 
der bis zu einem gewissen Grade immer als alogisch, als 
bedingt durch tausend JiZnfiUlIgk^toi« wird ersdielnen 
mUssen. lifah wird dem nicht entgegenhalten können, daß 
Jantzen die Geschichte des Architekturbildes einer solchen 
der niederländischen Malerei Uberhaupt einordnet — es 
handelt sich dabei doch nur um Parallelvoigänge auf 
anderen Teilgebieten ein und derselben Zone des geistigen 
Lebens, die in Ihrer Gesamtheit durch die in sich ge- 
schlossene Entwicklung der ihr eignenden Probleme als 
etwas ganz ffir sich Seiendes erscheint, zwar auf den Be- 
griff eines künstlerischen Volksgeistes Bezug nehmend, aber 
ohneden UnteignmdderwIrklichenGeschichteder Nation, 
ihres Bingens um die Eiustenz und des In ihr sich voll- 
ziehenden Wechsels der allgemeinen Lebensstimmungen. 
Dasselbe aber gilt auch, trotz gelegentlicher anders lauten- 
der Ausführungen fftr die so viel weitere und großartigere 
Auffassung Biegls von einer in gesetzlicher Folge sich ab- 
wickelnden Geschichte der Formen des geistigen Lebens — 
diese Entwicklung legt sich wie ein feines und dfinnes Ge- 
spinnst Aber die brutalen Kämpfe des fiußeten Daseins, 
ohne von ihnen berührt zu werden. Als Beispiel für das 
Streben nach einer möglichst weitgehenden Ausschaltung 
aller »äußeren« Ereignisse und »äußeren« Einflüsse: Biegl 
spricht wohl in einer nebenhergehenden Bemerkung von 
dem »firanzösischen Einfluß« in der zweiten Hälfte des 
17. Jahriiunderts und seiner »lähmenden« Wirkung auf 
die holländische Kunst, die dadurch schon nach kurzer Zeit 
umgebracht worden sei (Gruppenporträt & 201) — aber 
dann wird aufs stärkste betont, daß »die akademische 
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Richtun(7 (eben jene, in der der »französische Einfluß* sich 
geltend machte) nicht von außen her zwangsweise aufge- 
pfropft, sondern zwingend aus der inneren Entwicklung 
der holländischen Malerei hervorgegangen sei)) S. 238 — 
»die eigene logische Entwicklung der holländischen Malerei 
machte ihr Schicksal zu einem unabwendbaren« (S. 272). 
Es ist kaum nöti^ zu betonen, wie fruchtbar und unent- 
behrlich die in solchen Worten ausgesprochene Einsicht 
in einen über alle äußeren Wechselfalle hinausreichenden 
Zusammenhang des geistigen Lehens ist: auch in der hol- 
ländischen Kunstgeschichte des 17. Jahrhunderts gibt es 
keinen plötzlichen Bruch iiiid kciiu bloß äußere Einwir- 
kung ohne inneres Entgegenkommen und ohne Verar- 
beitung der fremden »Einflüsse« nach den eigentümlichen 
Gcst t/i ii (i(>r iiolländischen Kunst — aber wiederum, es ist 
unmöghcli, bei dieser Entwicklung nur die eine vSeite zu 
sehen und die andere, die in dem Moment der Wechsel- 
wirkung der Nationen liegt, und durch die der »Zufall« auch 
in die Kunstgeschichte einer jede n iinltT ihnen eingreift, 
auszuschalten. Wer will sagen, wie die Entwicklung der 
holländischen Malerei des 17. Jahrhunderts vor sich ge- 
gangen wäre, wenn die kriegerischen Ereignisse und die 
politischen und kulturellen Verschiebungen außerhalb der 
holländischen Grenzen einen anderen Gang genommen 
hätten? Es scheint heute leicht, nach dem vielfachen Miß- 
brauch, der mit diesen Dingen getrieben worden ist, und 
infolge des berechtigten Strebens der Kunstgeschichte nach 
möglichst weitgehender Selbständigkeit, als einigermaßen 
unmodern, bei der kunsthistorischen Betrachtung den 
Rekurs auf allgemein -historische Vorgänge und letzthin 
auf die »Ereignisse«, d. h. auf die, gleichviel ob gewaltsamen 
oder friedlichen, Verschiebungen innerbalbderallgemeinen 
Geschichte der in Betracht kommenden Mächte für unei> 
läßlich zu erklären. Aber schließlich hängt doch ohne das 
alles in der Luft, und was von psychologischer Gesetzlich- 
keit in da Entwicklung der Formen des geistigen und im 
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besonderen des kflnsflerischen Lebens festgestellt wird, 
kann sich nur unter dem Zusammenwirken bestimmter 
finfiero* Umstibide entfidten. Es handelt sich hier nicht 
um ein Mehr oder Weniger, das man nach Belidien hin- 
zufilgen (oder wenigstens andeuten und hinzudenken) Icann 
oder nicht Vielmehr kmnmt man damit auf Fragen yon 
entscheidender Bedeutung fKr die gesamte Struktur des 
kunstiiist(»ischen Denkens» fttr die Art» wie die Tatsachen 
der Wirklichiceit sich im Bewußtsein zu einer geistigen Ein- 
heit aufbauen : auch in der Geschichte des niederlfindischen 
Architekturbildes wOrde, wenn auch vidfach nur in einer 
leisen Modifikation des Tons der Darstellung spOihar, doch 
schlechthin alles durch die Wahl eines andern Ausgangs- 
punktes für dte Attfikssung der Zusammenhfinge und Ab- 
hängigkeitsverh&ltnisseauch eine andere Farbe und einen 
anderen Charakter der Freiheit und Lebendigkeit des Ge- 
schehens erhalten. Womit nach allem Gesagten nicht ein 
individueller» sondern ein prinzipieller Unterschied zum 
. Ausdruck kfime. 

Um nur auf einige Punkte noch hinzuweisen, die in 
diesem Zusammenhang itire Stelle haben: erst so, indem 
die Geschichte der hoUSndischen Malerei als ein Teil der 
allgemeinen Geschichte der Nation und ihres Verhftllnisses 
zu den andern Mächten verstanden wird, ist es auch mög- 
lich, den Begriff der »Konstellation« zu entwickeln und 
von da aus zu einer wiridichen Gesamtanschauung der 
künstlerischen Bew^ung, etwa jener zwanziger Jahre, in 
denen die Kunst eines Saenredam, oder jener vierziger, an 
deren Abschluß die Delfter Architekturmalerei entsteht, zu 
gelangen. Es wird dann möglich, statt der bloßen Fest- 
stellung einer neuen Phase der Problementwicklung eine 
realistische und umtassende Beschreibung des wirklichen 
Vor^inges zu geben: von der Versdiiebung der äußeren 
Lage und des allgemeinen Bewußtseinstandes der Nation 
fähren die Linien hinüber zu dem Aufkommen neuer gei- 
stiger Bedürfnisse und zu der Aufstellung neuer Bilder- 
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Probleme, zu denen die einzelnen Künstler und durch sie 
die einzelnen Bildgattunj»en früher oder später Stellung 
nehmen. Die einfache Parallelität der Vorgange löst sich 
dann vielleicht zum Teil auch in ein Verhältnis gegensei- 
tiger Einwiritungen und Abhängigkeiten, und es entsteht so 
etwa die Frage, wie die Beziehung der Delfter Arcliitektur- 
maler zu den Genrenialeni, die ähnliche Ziele verfolgen, 
einem Karel Fabritius und Jan Vermeer, zu verstehen sei. 
Für den letzteren ist es sicher und für den ersten mindestens 
möglich, daß die Architekturmaler mit ihrer Schöpfung 
neuer Bildwerte der (ienremalerei vorangehen — be- 
deutet nun die zeitliche Folge auch ein Abhängigkeitsver- 
hältnis? Es soll damit nur auf eine von unendlich vielen 
Fragen hingewiesen werden, die bei einer Geschichte des 
niederländischen Architekt Urbildes, die den historischen 
Verlauf in seiner ganzen Wirklichkeit und nicht nur die in 
ihm sich vollziehende Entwicklung bestimm tu Prolileme 
zur Anschauung bringen wollte, aulzuwerfen sein würden. 
Endlich ^vürde mit dieser Rt\ckführung der Problemge- 
schichte zu den Grundlni^i'n und Zielen einei- wirkliL'hcn 
Kunstgeschichteauch von selhstdiekünstliche Ausscluiltung 
des Werturteils gegenültci den einzelnen Epochen, die für 
die Richtung lliegls so bezeichnend ist, wieder aufgehoben 
werden. In der Tat kann es für eine Auffassung, der es 
allein auf die Darlegung der Kontinuität und inneren Not- 
wendigkeit in der Entwicklung der künstlerischen Probleme 
ankommt, auch einen Wertunterschied zwischen den ein- 
zelnen Epochen nicht geben: eine jede ist »unentbehrlich«, 
der Charakter einer jeden »eminent fortschrittUch». Soviel 
nun auch mit einer solchen Rehabilitierung der sog. Ver- 
fallsepochen für die Kunstgeschichte gewonnen ist« so kann 
es bei einer konsequenten und einseitigen Durchflllining 
dieses Prinzips wohl geschehen, daß die höchste Gerechtig- 
keit zur größten Ungerechtigkeit wird, indem es fttr den 
Standpunkt der Problemgeschichte schliefilich gleichgültig 
ist, welche Summe von lebendiger Kraft oder welche Höhe 
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kOnstterischm* Kultur sich in den Kunstwerken der ein- 
zelnen Epochen ausspricht — als »Stüdokumwie« Ter- 
dienen sie alle das gleiche Interesse. Gewiß nun, daß diese 
willkUriiche und nur scheinbare» weil allein durch die Wahl 
des Standpunktes des Beschauers herbeigeführte Objektiv 
Vierung der Werturteile nicht das letzte Ziel einer wissen- 
schaftlichen Betrachtung sein kann, und daß die Gleichsetz- 
ung aller Erscheinungen durch die mO^chst indifferente 
Haltung eines mehr oder weniger nur auf die Gewinnung 
von Begriffen gerichteten Intellekts der Wirklichkeit nicht 
gerecht wird und vor ihrer Gewalt niemals wird bestehen 
können. Die Zeit Rembrandts oder» von dem Architektur- 
bUd ausgehend, eines Saenredam und der Delfter Architek- 
turmaler bedeutet eine »Höhe« der holländischen Malerei» 
und die akademische Malerei im Zeitalter der Mieris und 
des van der Werff bedeutet den »Verfall«» nicht der Kunst 
schlechthin» woiil aber der nationalhoUSndischen Malerei 
des 17. Jahrhunderts. Eine wissenschaftliche, objektive 
Erkenntnis dieses Sachverhalts wird nicht durch eine Aus- 
schaltung der hier in Betracht kommenden und durch Ein- 
stellung des Interesses auf ganz andere »Werte« (der Un- 
entbehrlichkeit jedes einzelnen Gliedes innerhalb einer 
logischen Folge von Begriffen) zu erreichen sein, sondern 
wiederum nur durch eine möglichst vollstSndige «Be- 
schreibung und Zeiigliedenmg« desjenigen Tatbestandes, 
der den Anlaß zu jenen populftren Urteilen g^eben hat und 
immer wieder geben wird. Die Möglichkeit einer solchen 
Analyseerg^t sich bei der Auffassung der Kunst im Rahmen 
des Gesamtlebens der Nation, als eines ihr eigentümlichen 
lebendigen, schöpferischen Vermögens, von selbst 

Es mag nun nochmals betont werden» daß dem Re- 
zensenten nichts femer liegt, als den ungeheuren Fortschritt 
der kunsthistoriscben Erkenntnis, den wir Riegl und der 
an ihn anschließenden Richtung der heutigen Kunstwissen- 
schaft danken»*preiszu|^ben; ebensowenig wie er daran - 
denkt, dienicht nur bedeutenden» sondern ftirdas Urteil ent- 
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scheidenden Vcrdieiiük der Leistung Jantzens verkleinern 
zu wollen. Aber die Pro})lemgeschichle, wie sie hier er- 
scheint, steht zu der Kunstgeschichte nicht nur in dem 
Verhältnis einer notwendigen (iruadlegung und Ergün/uii[>, 
sondern auch des Gegensatzes, und es scheint, daß ihre voll- 
kommene Durchführung einer wirklichen Kunstgeschichte 
den Weg nicht so sehr ebnen, als vielmehr definitiv ver- 
bauen würde. Kunstgeschichte ist inebr als nur Problem- 
geschichte und Stilgeschichte, sie muß unbefangener und 
freier, aus einer volleren und mehr erlebten Anschauung 
der Kunst und ihres Zusammenhanges mit dem Leben 
selbst getrieben werden, sie muß »wahrer« sein gegenüber 
der historischen Wirklichkeit, als es die Stilgeschichte mit 
ihrer vorwaltenden Richtung auf Begriftlichkeiten und Ge- 
setzlichkeiten zuläßt. 
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Ab erster Band der Studien zur Schweiserischen Kunst 
der Neuzeit ist erschienen: 

Ad<^ StäbU (1842— 1Q01). Sein Leben und Werk. Von 
Dr. Hans Graber. 4^ Mit 80 Tafeln auf Kunstdruck. 
Preis: in Leinen gebunden Pr. 15. — . 

Aus Besprechungen: 

Dr. Hans Trog in der „Neuen Zürcher Zeitung'' : 

Der Basler Verl BfT Benno Scbivsbe & Ca. beabsichtig-t, eine Serie 
von „Studien zur Schweizerischen Kunst der Neuzeit" herauszugd}en, 
«in Plan, dessen man sich nur aufrichtig- freuen kann und dknn man 
eine vollf Verwirklichung^ wünschen möchte. Vor allem, wenn die 
künftigen Hände sich auf derselben Höhe in bezug auf Text und Ab- 
bildungen hahen wie der erste, oben erschienene, über Adolf StSbU. 
In dem Basler Kunstschriftstell or Dr. Hans Graber steht dem Verleger 
eine tüchtig^ Kraft für sein Unternehmen zur Verfügimg, und für die 
wQidige Ausstattung in typographischer und illu s tr a t ive r Hinsidit 
setzt der Verleger den Ehi|^ einer auf schöne Lei a t wi gsn l>edachten 
Offizin ein. 

Der vornehme Quartband bringt zunächst auf 58 Seiten die Dar- 
stelluncr des Lebens des ausgezeichneten Landschafters Adolf Stabli 
und die Würdigung seiner Kunst; reiche Anmerkungen folgen, die 
nähere Nachweise und AusfOhnntgen zu der Biographie bringen, 
sowie die Werke erläutern, von denen dann die Tafeln in stobw Reihe 
eine vortreffliche Auswahl bieten usw. 

Hans Graber bringt das Eigene, Charakteristische, Große in dieser 
Landsdiaftskunst Adolf StabUs zu lebendiifer Anschnulichkeit usw. 

Die Tafeln auf feinem Kunstdruckpapier sind im Ganzen sehr 
schön herausgekommen. Da nicht die Farbe das Entscheidende bei 
Stäbli ist, sondern die künstlerisch fein überlecfte Organisation naf 
Hell und Dunkel hin, so vermitteln die Schwarzweiß-Reproduktionen 
einen zutreffenden Begriff von der charaktervollen, großgearteten 
Landschaftsmusik Adolf Stäblis. Dem schönen Band wünschen wir 
die beste Aufnahme. Er verdient sie vollauf. 



Als zweiter Band der Studien zur Schweizerischen 
Kunst der Neuzeit ist erschienen: 

Max Buri (1Ö6Ö— 1915). Sein Leben und Werk. Von Dr. 
Hans Graber. 4^. Mit 50 Tafeln auf Kunstdruck und 
2 Abbildungen im Text. Preis: in Leinen gebunden 
Fr. lO.— . 
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Aus Besprechungen: 

Dr. Walter Reitz im 3und vom 12. Juli 1916": 

Max Buris Leben und Werk. Seit dem Tode Max Buris sind 
in Zeitungen und 2^tsdiriften zahlreiche Aufsätze über den Künstler 
und ßriniMrungen an den Menschen Buri veröffentlicht worden. Ylun 

aber wurde uns kürzlich vom Verlag Benno Schwabe & Co. in Basel 
das erste umfassende Werk über Buri auf den Redaktionstisch gelegt: 
der xwdte Band der wertvollen Samndung „Studien zur schweixensdien 
Kunst der Neuzeit", der den Titel trägt: Max Buri. Sem Leben und 
Werk. Von Hans Graber. Es ist ein geschmackvoll in braimes Leinen 
gebundener, höchst soi^fältig und liebevoll ausgestatteter Quartband, 
der seinen besonderen w ert oadurdi eriiÜ^ daft er vom Ktatlar selbct 
noch autorisiert wurde. 

In knappen Zügen zeichnet Hans Graber zunächst Buris äußeres 
Leben: die an tollen Streichen reiche Jugendzeit von 1868 — 85, die 
Lehr- und Wanderj ahre von 1 885 — 98, die ihn nach Deutschland, Frank- 
reich, Belgien, Nordafnka, Spanien und England fBhrten, die Zeit der 
Reife, während welcher er sich in Langnau, Luzem imd endlich in Brienz 
aufhielt (1898 — 1915). Persönlichen Reiz verleiht dem biographischen 
Teil eine kurze Lebensbeschreibung, die Max Buri auf Veranlassung 
Grabers wenige Monate vor seinem Tode selbst verfaßte. Die innere, 
künstlerische Entwicklung Buris schildert Hans Graber mit feinem Ver» 
ständnis im Abschnitt „Das Werk", in welchem er u. a. die Einflüsse 
aufzudecken sucht, die auf den jungen Buri in seinen Lehr- und Wander~ 

i'ahren wirkten: Schi der, Holbein, Böcklin in Basel; Holosy, Albert 
Celler, Leibi in München; Bouguereau, Lefebvre und Puvis de Qiavaimes 
in Paris und endlich Hodler. An Hand von 50 Tafeln — die den 
Hauptteil der Monographie ausmachen — auf denen Werke Buris 
künstlerisch fein und höchst gediegen reproduziert sind — der Veriag 
hat dabei auserlesenes Papiermaterial verwendet und den Druck der 
Reproduktionen mit seltener Sorgfalt überwacht — , kann man nut 
Graber die Entwicklvoig und das reifa Sduiffen des Bliansar Meisters 

Srächtig verfolgen, obwohl wir immer wieder bedauern müssen, daß 
uri fast alle seine Jugendwerke zerstört und uns so die Möglichkeit 
genommen hat, tieferen Einblick in sein Werden zu erlangen. Bin 
ausführlicher Oeuvre-Katalog ist dem Buche beigeg-eben. Wer die im 
letzten Herbst im Zürcher Kunsthaus veranstaltete umfassende Gedächt- 
nis-Ausstellung der Werke Max Buris besucht hat, dem ist das ludla 
Leuchten der reinen, frohen Farben, ist die kraftvolle, heitere Lebens- 
bejahung, die uns aus seinen Gemälden überzeugend entg^enlacht, 
unvergeßlich geblieben; dem fallt es auch nicht schwer, aie licht** 
durchdrungenen Farben in die schwarz-weißen Reproduktionen hinein- 
zudenken und so eine lebendige Erinnerung an die Ehrenausstellung 
zu bewahren. Hans Grabers wertvolle Monographie sollte in jedem 
Schweizerhaus atifliegen, — denn Max Buri ist trotz Hodler bis heute der 
sdiweizerisdiste und volkstümlichste der Schweizer Maler, nicht nur 
stofflich, sondern vor allem durch das kernhafte, frisdkxgasunda^ in 
jeder Hinsicht grundehrliche Wesen sMner Kunst. 



Beiden Werken wurde v<m der Kritik etnstlninilg liAchtle 
Anerkennung gesollt. 



] 
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Neben der Kunstserie in großem Format ^Studien zur 
Schweizerischen Kunst der Neuzeit" erscheint eine zweite 
in kleinerem Format, betitelt „Dokumente zur Neueren 
Kunst". Sie wird Briefe und andere schriftstellerische 
Aeußerungen von Künstlern, Erinnerungen an Künstler, 
Oeuvrekataloge und dergleichen bringen. Als erster Band 
ist erschienen: 

Erinnerungen an Paul C6zanne. Von Emil Bernard. 

Mit einem Porträt Cezannes von Bemard. Gr. S**. 

Preis: Fr. 2.40. 

Nur sehr Wenige sind Paul Cezanne von der Zeit der Ueber- 
siedelung nach Aix (1Ö79) an näher getreten. Die letzten siebenund- 
zwanzig Jahre seines Lebens brachte der Meister in fast vollkommener 
Abgeschlossenheit zu. Der Maler Emile Bernard weilte im Jahre 1904 
einige Zeit in Aix, in täglichem Verkehr mit ihm. Er hat seine 
Erinnerungen niedergeschrieben und die Briefe veröffentlicht, die 
Cezanne in der Folge an ihn richtete. Beides zusammen gehört zum 
wertvollsten was uns über den alten Cezanne überliefert ist. Wir 
erhalten ein anschauliches Bild seiner damaligen geistigen und 
physischen Art und seiner Ideen über Kunst, insbesondere über seine 
eigene Malerei. 

Die Erinnerungen erschienen zuerst in einer französischen Zeit- 
schrift, dann als Buch vor vier Jahren in einer relativ teuren imd in 
der Auflage beschränkten Bibliophilenousgabe, die heute vergriffen 
ist. Uebersetzt war bis jetzt nur ein Teil (etwa die Hälfte) in einer 
deutschen Kunstzeitschrilt. Vorliegende Uebertragung, besorgt von 
Dr. Hans Graber, ist gegenüber dieser ersten sehr stark erweitert. 

Ein bisher unpubliziertes Porträt Cezannes, das Bemard während 
seines Aufenthaltes in Aix malte, ist dem Buche beigegeben. 

In Vorbereitung befinden sich der zweite und dritte 
Band der Serie. Band II wird einen Katalog der Radierungen 
Edouard Vallets, des bedeutendsten lebenden schweizer- 
ischen Radierers, mit Reproduktionen sämtlicher Blätter, 
bringen. 

In unserm Verlag wird 1918 eine Biographie Jakob 
Burckhardt's zu dessen 100 ^jährigem Geburtstag 
erscheinen. Mit der Herausgabe derselben wurde von 
den Erben Burckhardts Herr Dr. Otto Markwart, Professor 
der Geschichte am kantonalen Gymnasium in Zürich, 
betraut und ihm zu diesem Zwecke von Herrn Dr. Albert 
Oeri der gesamte Nachlaß Burckhardts zur Verfügung 
gestellt. Auch die Jakob Burckhardt-Stiftung in Basel 
hat das Erscheinen des Werkes lebhaft begrüßt. 
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